-

View metadata, citation and similar papers at core.ac.uk brought to you by ., CORE

provided by Helsingin yliopiston digitaalinen arkisto

Y hteistteatteria jakautuneessa Iso-Britanniassa

Colway Theatre Trustin ja Telford Community Artsin tavoitteet ja toimintatapa
vuosina 1978-1985

Pro gradu -tutkielma
Sonja Sipponen

Yleinen historia
Humanistinen tiedekunta
Helsingin yliopisto

Toukokuu 2020


https://core.ac.uk/display/323319815?utm_source=pdf&utm_medium=banner&utm_campaign=pdf-decoration-v1

HELSINGIN YLIOPISTO
HELSINGFORS UNIVERSITET
UNIVERSITY OF HELSINKI

Tiedekunta/Osasto — Fakultet/Sektion — Faculty
Humanistinen tiedekunta

Tekija — Forfattare — Author
Sonja Sipponen

Tydn nimi — Arbetets titel — Title
Yhteisoteatteria jakautuneessa Iso-Britanniassa —
Colway Theatre Trustin ja Telford Community Artsin tavoitteet ja toimintatapa vuosina 1978-1985

Oppiaine — LaroAmne — Subject
Yleinen historia

Tyon laji — Arbetets art — Level | Aika — Datum — Month and Sivumaéara— Sidoantal — Number of pages
year
Pro gradu 5/2020 58

Tiivistelma — Referat — Abstract

Kasittelen tassa tutkimuksessa 1970-80-lukujen vaihteen yhteisoteatteriliiketta Iso-Britanniassa. Keskityn kahteen,
ainakin naenndisen, vastakkaiseen nakemykseen siitd, mitéd yhteisdteatterin tulisi olla ja mika on sen ja yhteistn
rooli yhteiskunnassa ja kulttuurituotannossa. Konservatiivisempaa nakemysté teatterista ja sen roolista edustaa
ohjaaja/kasikirjoittaja Ann Jellicoen (1927-2017) perustama Colway Theatre Trust (CTT). Kokeellisempaa linjaa
teatterin tekemisessa taas edustaa Graham Woodruffin johtama Telford Community Arts (TCA). Millainen oli
yhteisoteatteriryhmien johtajien ja yhteison suhde. Millainen oli yhteisdn rooli kulttuurin tuottajana? Miksi ja miten
tietynlaiset yhteisot saivat olla mukana kulttuurintuotannossa ja millaiset yksilot hakeutuivat
yhteistteatteriyhteisdon ja miksi? Teatteriryhmien toimintaan vaikutti The Arts Council of Great Britain, joka jakoi
valtion taidebudjetin apurahoina kulttuuritahoille. Arts Councilin p&étokset ja Arts Counciliin vaikuttavat Thatverin
hallituksen paatdkset vaikuttivat siis suoraan myds yhteistteatteriin rahoituksen muodossa. Erityisen térkeda on siis
myds se, miksi ja millaista yhteistteatteria oli hyvéaksyttdvaa tuottaa valtion asettamien kulttuuripoliittisten
linjausten mukaan.

Yhteisoteatteriin liittyi paljon poliittista liikehdintda kyseiselld ajanjaksolla niin yhteistteatterin tekijoiden, kuin
taidehallinnon ja Margaret Thatcherin konservatiivihallituksenkin uusien taloudellisten linjausten puolelta. Lisaksi
yhteisoteatteriliikkeen sisélla ja sen rahoittajatahojen valilla oli useita ristedvid ndkemyksia siitd, millaista
yhteisoteatterin tulisi olla, jotta se palvelisi tavallista kansalaista jakautuneessa maassa. Y hteisoteatterin tekijat
eivat arvostaneet thatcherilaista kulttuuripolitiikkaa, joka arvosti tuottavuutta ja menestyvyytta. Kulttuuripolitiikkaa
ei kuitenkaan suoraan uskallettu arvostella, vaan arvostelu kohdistui Arts Council of Great Britainiin, joka rahoitti
toimintaa ensin suoraan, ja myéhemmin alueellisten taideneuvostojen kautta. Myds Arts Council karsi
vaihtelevasta kulttuuripolitiikasta, sill& sen rahoitusta leikattiin merkittavésti. Rahoitus vaikutti mygs
yhteisoteatterin sisaltoon ja mahdollisuuksiin tuottaa sitd. Kulttuuripolitiikka keskittyi taiteen tuomiseen
yhteistihin valmiina tuotteena, josta nauttiakseen kansaa tuli valistaa. Yhteisoteatterintekijat haastoivat tdman
ajatuksen ja pyrkivat tuottamaan teatteria yhdessa yhteisén kanssa niin, ettd se puhuttelisi jokaista koulutuksesta
riippumatta.

Yhteisoteatterin tekijat korostivat teatteriprosessia yhteison ja yhteiskunnan muuttamisen valineena. Kumpikaan
ryhma ei tavoitellut toimintaansa mukaan vahemmistéryhmia ja tyottémia. TCA:n toiminnassa kuitenkin
vahemmistdjen kokemukset korostuivat, silla vahemmistdjen edustajat osallistuivat tydpajoihin. CTT:n toiminta
taas vahvisti olemassa olevia valtarakenteita, silla se lahti rakentamaan toimintaansa valtaapitdvien hahmojen
kautta. Naisten rooli yhteiskunnassa ja historiassa korostui molempien ryhmien ndytelmissa, silla naiset
osallistuivat tydpajoihin enemman kuin miehet. CTT:n ndytelmét kertoivat yhteison historiasta ja ne kirjoitettiin
yhteistydssé yhteison jasenten kanssa. Naytelmét keskittyivat yhteison juhlistamiseen ja pyrkivat
epépoliittisuuteen. TCA:n ndytelmat taas luotiin alusta loppuun saakka ty6pajoissa, joissa yhteison jasenet
keskustelivat ja kirjoittivat oman ndytelménsa. Naytelmét keskittyivat usein ajankohtaisiin, henkilékohtaisiin
ongelmiin ja haasteisiin ja olivat vahvasti poliittisia.

Avainsanat — Nyckelord — Keywords
yhteisoteatteri, osallistava teatteri, taidehallinto, kulttuuripolitiikka, Ann Jellicoe, Colway Theatre Trust, Telford
Community Arts. Arts Council of Great Britain

Sailytyspaikka — Forvaringstalle — Where deposited
Kaisa-kirjasto

Muita tietoja — Ovriga uppgifter — Additional information




Sisallysluettelo

1.Johdanto ..o 1
1.1. Aiheen esittely ja tutkimuskysymykset ..., 1
1.2. Lahteet ja aiempi tUtKIMUS .....oiueiiiiiii e e e e e 2
| I S 1 11 A PP 4

2. Taidepolitiikka Iso-Britanniassa 1970—80-lukujen taitteessa ............. 6
2.1. Taidehallinto ja teattereiden rahoitus .............ccooeiiiiiiiiiiiiiiiiiiene, 6
2.2. Kulttuuripolitiikka Margaret Thatcherin hallituskaudella ......................... 13
2.3. Yhteisoteatterin ja yhteiskunnan suhde ... 20

3. Yhteisollisyyden rakentaminen teattereissa ...........ooevvvevevinneeennnn. 31
3.1. Teatteriryhmien rekrytointi ja representaatio ..............ccceeeriiriiiianinnann... 31
3.2. Yhteison rooli produktiofissa ..........ovueeuiiiiiiniiii e 36
3.3. Yhteison kertomukset 1itSeStaan ..............cooiiiiiiiiiiiiii 42

4. JOhtOPAAtOKSEL .. .vvviet e 51

Lihteet ja tutkimuskirjallisuus ..o, 55



1. Johdanto

1.1. Aiheen esittely ja tutkimuskysymykset

“Mitd se tarkoittikaan eristyneille maaseutukylille: jannitysta, seikkailua,
stimulointia, mielikuvitusta; tapahtumaa, jota odotettiin valtavalla riemulla,
joka lisasi kaupungin elaméaa valittémasti — joka toi mukanaan haivahdyksen

kosmopoliittisuudesta, maailmasta jokapdivdiisen arjen ulkopuolella.”*

Késittelen tdssa tutkimuksessa 1970-80-lukujen vaihteen yhteistteatteriliikettd Iso-
Britanniassa. YhteisoOteatteriin liittyi paljon poliittista liikehdintaé kyseisella ajanjaksolla niin
yhteisoteatterin  tekijdiden, kuin taidehallinnon  ja Margaret ~ Thatcherin
konservatiivihallituksenkin ~ uusien  taloudellisten  linjausten  puolelta. Liséksi
yhteisoteatteriliikkeen sisalla ja sen rahoittajatahojen vélilla oli useita ristedavid nakemyksia
siitd, millaista yhteisoteatterin tulisi olla, jotta se palvelisi tavallista kansalaista jakautuneessa
maassa. Yll& oleva lainaus kuvaa erdén yhteisoteatteriproduktioon osallistuneen henkilon
kokemusta yhteisoteatterin merkityksesta yhteisolle. Yhteisoteatteri oli Kirjoittajan mukaan
juhlaa ja pakoa todellisuudesta Tama kokemus on vain yksi monien joukossa ja timan tyon

edetessa tulen esittdmaan myos Kriittisia nakemyksia yhteisoteatterin vaikutuksista.

Keskityn kahteen, ainakin ndenndisen, vastakkaiseen nakemykseen siitd, mité yhteisoteatterin
tulisi olla ja mikd on sen ja yhteison rooli yhteiskunnassa ja kulttuurituotannossa.
Konservatiivisempaa nakemysta teatterista ja sen roolista edustaa ohjaaja/kasikirjoittaja Ann
Jellicoen (1927-2017) perustama Colway Theatre Trust (CTT). Kokeellisempaa linjaa teatterin
tekemisessd taas edustaa Graham Woodruffin johtama Telford Community Arts (TCA).
Konservatiivisemmalla linjalla téssa tarkoitan teatteria, joka noudatteli perinteistd draaman
kaarta ja oli kiinnostunut lopputuotteen laadusta. Kokeellisempi teatteri taas oli kiinnostunut
etenkin prosessista ja uuden kokeilusta lopputuloksen sijaan. Avaan yhteisoteatterin késitetta

tarkemmin johdannon Kasitteet ja metodit -alaluvussa.

! “What did it mean to isolated rural towns: excitement, adventure, stimulation, the world of imagination, an event
looked forward to with enormous joy, which added imminently to the life of the town — brought with it a whiff of
the cosmopolitan, of the world beyond the confines of everyday life.” Jellicoe 1987, 260.
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Jellicoe perusti CTT:n ja toimi sen taiteellisena johtajana vuosina 1979-1985, kunnes
irtisanoutui protestina apurahojen leikkaukselle.> Jarjestd rahoitti ja tuki yhteisoteatteri
produktioita lounais-Englannissa ja jatkaa toimintaansa edelleen nimelld Claque Theatre.
Rajaan tutkimukseni ajallisesti vuosiin 1978-1985, koska Ann Jellicoe vaikutti kyseisina
vuosina vahvasti yhteisoteatterin maailmaan Iso-Britanniassa. Teatteriammattilaisten Graham
Woodruffin ja Cathy McKerranin perustama Telford Community Arts -ryhmé toimi vuosina
1974-1990 Telfordin kunnassa lantisessd keski-Englannissa. Colway Theatre Trust liikkui
kunnasta toiseen lounais-Englannissa jérjestaen laajamittaisia teatteriproduktioita, jotka
tyollistivat niin teatteriammattilaisia, etta vapaaehtoisia yhteison jasenia.?® Telford Community
Arts taas keskittyi toimimaan nimensd mukaisesti Telfordin kunnassa keski-Englannissa
pitkajanteisesti jarjestien monenlaisia taideprojekteja ja tyopajoja.* Molempien ryhmien
toiminnalle erityisen tarked kumppani oli The Arts Council of Great Britain ja sen alueelliset
alajaostot. The Arts Council of Great Britain toimi kulttuuriministerion alaisena ja jakoi valtion
taidebudjetista apurahoja. Arts Councilin paatokset ja hallituksen Arts Councilin budjettiin
vaikuttavat paatokset vaikuttivat suuresti myos teatteriryhmien toimintaan. Tamén vuoksi myos

The Arts Council of Great Britain on tarked osa tata tyota.

Tassa tutkimuksessa molempien ryhmien kertomukset toiminnastaan tdydentévat toisiaan, jotta
voin luoda kertomuksen siitd, millaista yhteisoteatteri ja sen tavoitteet olivat 1970-80-lukujen
taitteessa. En aseta naitd nakemyksid vastakkain, vaikka toisinaan yhteisOteatterin tekijat
toisiaan suomivatkin, kuten tdmadankin katsauksen aikana tulee ilmi. Keskeisena
tutkimuskysymyksené on se, millainen oli yhteiséteatteriryhmien johtajien ja yhteison suhde.
Millainen oli yhteison rooli kulttuurin tuottajana? Miksi ja miten tietynlaiset yhteisot saivat olla
mukana kulttuurintuotannossa ja millaiset yksilot hakeutuivat yhteisoteatteriyhteiséon?
Erityisen tarkedad on myods se, miksi ja millaista yhteistteatteria oli hyvéksyttavaa tuottaa
Thatcherin  hallinnon asettamien kulttuuripoliittisten linjausten mukaan kovenevan
kapitalistisessa yhteiskunnassa. Eriarvoisuus kasvoi Thatcherin hallintokauden aikana koko
Britanniassa, kun ty6ttdmyyserot kasvoivat etenkin pohjoisen ja etelédn valilla. Eriarvoisuus
kasvoi myds kulttuurintekijoiden eriarvoisuus, kun taiteeseen ja etenkin yhteisotaiteeseen usein

yhdistettiin vasemmistolaista ideologiaa, jota Thatcherin vahvasti kapitalistinen hallitus yritti

2 Little 1997, 12-13.
3 Jellicoe 1987, 3-41.
4 Woodruff 2001, 281.



hillitd. Sen vuoksi on tarkeda ensin avata sitd, miten ja millaista kulttuuria yhteiskunta tuki ja

miten rahoitus jakautui.
1.2. Lahteet ja aiempi tutkimus

Analysoin tassa tutkimuksessa sekd virallisia asiakirjoja, kuten wvuosikertomuksia, ettd
lehtiartikkeleita, kirjoja sekd naytelmakirjallisuutta asettaen ne historialliseen kontekstiinsa.
Telford Community Artsin toiminta jaa tutkimuksessa hieman taka-alalle, sill& sen toiminnasta
ei ole juurikaan alkuperéislahteita saatavilla. Sen vuoksi tdma tutkimus ei ole kattava otanta
kummankaan teatteriryhmé&n toiminnasta, vaan toisiaan téydentdvana kertomus

yhteisoOteatterista 1970- ja 80-lukujen taitteen Iso-Britanniassa.

Tarkeimmat lahteeni ovat Ann Jellicoen vuonna 1987 julkaisema ohjekirja Colway-metodista
Community Plays — How to Put them on sekd hanen antamansa haastattelut kahteen eri
englantilaisen teatterin historiaa kartoittavaan oraalisen historian projektiin vuosina 2005 ja
2008. Lahdeaineistot ovat hyvin erilaiset, vaikka molemmat on tarkoitettu yhteisoteatterista ja
sen tekemisesté kiinnostuneille. Kéytén tydssani myds Harold Baldryn teosta The Case for the
Arts vuodelta 1981. Han oli tutkija ja toimi Arts Council of Great Britainin jasenend 1973-1978.
Baldryn johdolla yhteisttaidetta tutkiva komitea méaritti 1970-luvulla mitd yhteisétaide oli
taidehallinnon silmissé. Teoksessaan Baldry kdy tarkemmin ldpi tutkimusraporttiin johtaneita
seikkoja seké sita, millainen vaikutus rahoituksella ja maarittelylla oli yhteiséteatteriryhmien

toimintaan.

Samalla tutkin Iso-Britannian kulttuuriministerion alaisen taidevaltuuston (The Arts Council of
Great Britain) vuosikertomuksia 1974-1985 pohtiakseni miten yhteisoteatteriin suhtauduttiin
hallinnollisen taidemaailman kontekstissa. Vuosikertomukset sisaltavat Art Councilin
puheenjohtajan johdatuksen, kansliapaallikon alustuksen seké eri osastojen ja alueiden raportit.
Erityisen kiinnostavia ovat puheenjohtajien johdatukset sek& kansliap&allikdiden alustukset,
joissa linjataan koko valtuuston ndkemykset erilaisista ilmidistd hyvin suorasanaisesti.
Vuosikertomukset  muuttuivat  1980-luvulla  William  Rees-Moggin  alaisuudessa
lakonisemmiksi, kuin edeltdjansa; niitd ei esimerkiksi otsikoitu endd vuoden kokemuksia
tiivistavasti, kuten ”Vastinetta rahalle” (Value for money), ”Tukeminen ja vastuu” (Patronage
and Responsibilty), ”Edistys ja uudistus” (Progress and Renewal) ja Kriittiset arvioinnit”
(Critical Judgements), vaan otsikointi siirtyi sisédltdmé&éan vain oleellista tietoa: kenen

vuosikertomuksesta oli kyse ja toimikausi. Uskon muutoksen johtuneen uuden kansliapaallikon



valinnasta, jonka vastuulla vuosikertomuksen koostaminen oli. Uusi kansliapaallikké ei
todenndkdisesti halunnut kayttdd paljon aikaa vuosikertomusten valmisteluun, vaan suosi

pragmaattista lahestymistapaa.

Colway Theatre Trustin merkitys yhteisoteatterin tutkimuksessa on pienentynyt 2000-luvulla.
Jellicoen Colway-metodi oli yhteisOteatterin pienten tutkimuspiirien keskiossa vield 1980-
luvun lopulla sek& 1990-luvulla. Sen sijaan esiin on nostettu kokeilevampia yhteisotaiteen
muotoja, jotka antavat enemmén vastuuta Kkulttuurituottajana toimimisesta yhteisélle.
Teatteritutkijoiden kiinnostus on siirtynyt strukturoidusta, standardeja noudattelevasta taiteesta
kohti vaikeammin maériteltavid muotoja. Telford Community Arts edustaa yhteisoteatterin
suuntausta, joka on nostettu uusimmissa tutkimuksissa (kuten Alison Jeffersin ja Gerri
Moriartyn toimittamassa 2017 ilmestyneessé artikkelikokoelmassa Culture, Democracy and
the Right to Make Art) esiin huolimatta siitd, ettd aikanaan se ei juurikaan saanut

mediahuomiota — toisin kuin CTT.

Talle tutkimukselle erityisen tarkeitd aiempia tutkimuksia ovat teatteritieteilija Baz Kershawn
teatterin poliittisuutta késittelevat teokset, Keith Peacockin Thatcher's Theatre: British Theatre
and Drama in the Eighties vuodelta 1999 seka Graham Woodruffin artikkelit 2000-luvun alussa
Telford Community Artsin toiminnasta seké& hanen kirjoittamansa artikkeli vuodelta 1989.
Tutkija Edward Little véitteli tohtoriksi 1997 aiheenaan Colway-tyyliset ndytelméat Kanadassa.
Kéytan Littlen vaitostd ja Jellicoen kuvausta omasta prosessistaan tutkiakseni johtajuutta ja
yhteison roolia yhteistteatterissa. Liséksi teatterikriitikkona 1970-80-luvuilla tunnetuksi tullut
Michael Billington on kirjoittanut teatterin muutoksesta teoksessaan State of the Nation —
British Theatre Since 1945 tarkastelemani aikakautena etenkin omien kokemuksiensa kautta.

Erityisen mielenkiintoista yhteisoteatteriin liittyvéssa tutkimuksessa on se, ettd lahes kaikki,
jotka ovat siirtyneet tutkimaan sita akateemisesta ndkdkulmasta, ovat aiemmin olleet tavalla tai
toisella mukana toiminnassa.® Esimerkiksi Baz Kershaw oli mukana Medium Fair Theatre
Companyssa®, Graham Woodruff perusti Telford Community Artsin (ja lopulta vitteli myos
tohtoriksi tutkien TCA:n toimintaa) ja journalisti Michael Billington oli yksi harvoja
teatterikriitikoita, jotka Kirjoittivat lehtiin yhteisoteatterista 80-luvulla. Erds Kriittisimmisté

yhteisotaiteen tutkijoista on kuitenkin Owen Kelly, joka itsekin toimi eteld-Lontoon alueella

5 Matarasso 2018.
® Dorney 2005, 18.



yhteisOtaiteen parissa seitsemdn vuotta ennen teoksensa Community, Art and the State:
Storming the Citadels julkaisua vuonna 1984.

1.3. Kasitteet

Y hteisoteatteriliike nousi pinnalle 1960-luvun aikana Iso-Britanniassa. Sen tarkoitus oli antaa
yhteisoille valta osallistua taiteen tuottamisprosessiin.” Termi yhteisotaide, community art, tuli
kayttoon 1970-luvulla kuvaamaan monimutkaista ja vakiintumatonta taiteenmuotoa, jonka
tavoitteena oli ottaa yhteison jasenia mukaan taiteen tuottamiseen alusta asti. Englanninkielinen
termi community theatre viittaa brittienglannissa juuri tahén liikkeeseen, joka pyrki antamaan
yhteisolle vallan tuottaa taidetta. Community theater amerikanenglannissa taas viittaa teatteriin,
jossa ammattimainen ohjaaja ohjaa yleensd kuuluisan, aiemmin Kkirjoitetun ndytelmén
amatooreista koostuvalle teatteriryhmalle. 1970- ja 1980-lukujen yhteisoteatteriliike otti
vaikutteita etenkin Peter Cheesemanin musikaalidokumenteista 1960-luvulla, joita varten
nayttelijat tutkivat alueiden historiaa ja haastattelivat paikallisia, josta syntyneestd materiaalista
nayttelijat improvisoivat naytelmia.® Termistd yhteisotaide luovuttiin  1990-luvulla ja

taiteentutkijat ja -harjoittajat alkoivat puhua osallistavasta taiteesta (participatory art).®

YhteisOteatteri tdssd kontekstissa on yhteisdjen itsensd tekemda teatteria, jossa
teatteriammattilaiset ovat mukana tuottamassa, Kirjoittamassa ja lavastamassa ndytelméaa, mutta
yhteisot itse tuottivat materiaalin ja osallistuivat tuottamiseen aktiivisesti. Yhteisoteatterin
tekijoiden tavoitteena oli aktivoida ja osallistaa yhteisdjen jasenia kulttuurintuottamisen
prosessiin ja luoda aktiivisen osallistumisen kautta muutosta yhteis6on.® Olennainen osa
yhteison aktivoimista oli luoda uusi ndytelma, joka kuvaa yhteisoé ja syntyy heidén tarpeistaan
ja arvoistaan. Matarasson mukaan yhteisoteatteri-termi oli saanut 1980-luvun loppuun
mennessa tunkkaisen kaiun ja kadottanut taiteelliset ambitionsa.'* TCA:n tyo oli alkanut jo
aiemmin ja molemmat ryhmét jatkoivat ty6tadn pidempéankin, mutta CTT:n otti hallintaansa
ohjaaja Jon Oram, joka lahti viem&in Colway-metodia eri suuntaan kuin Jellicoe.
Yhteisoteatterin ja -taiteen madrittely oli olennainen osa 1790-80-lukujen yhteisoteatterin
kenttad seka traditioiden luomista. Taman vuoksi keskityn méérittelyn vaikeuteen erityisesti

luvussa 2.

7 Jeffers 2017a, 1.

8 Peacock 1999. 113-114.
9 Matarasso 2013, 215.

10 Woodruff 2001, 19-12.
11 Matarasso 2013, 225.



Liséksi tata tutkimusta lukiessa on hyvé pitad mielessa representaation ja osallisuuden kasitteet.
Representaatiolla tdssa tarkoitan yhteisoteatteriin osallistuneiden edustusta esimerkiksi eri
yhteiskuntaluokista, Kkulttuuritaustoista, sukupuolesta tai rodusta. Osallisuudella tarkoitan

aktiivista osallistumista ja kuuluvuuden tunnetta.

Koska on kyse lahihistoriasta, edustaa siihen liittyva kirjallisuus, etenkin 1980-1990-luvulla
Kirjoitettu  kirjallisuus  todennakdisesti  subjektiivista ~ kokemusta  thatcherilaisesta
kulttuuripolitiikasta ja se taytyy ottaa huomioon. En vaita tdméan tutkimuksen mydské&én olevan
neutraali, silld myonnan Kirjoittavani taté taiteen merkitystéd korostavasta ja taiteen itseisarvoon
tahtadvasta positiosta. Kuitenkin toivon tarjoavani lukijalle lyhyen katsauksen 1970-80-lukujen
taitteen teatterimaailmaan ja sitd raastaneeseen jakautuneisuuteen ja rahan valtaan. Toisessa
luvussa kasittelen sitd, millaisessa kulttuuripoliittisessa kontekstissa ja millaisella
teatterikentélla yhteisoteatteri toimi 1970-luvun lopussa ja 1980-luvun alussa ja mika oli sen
suhde yhteiskuntaan. Kolmannessa luvussa siirryn itse yhteisoteatterin maailmaan tutkien sita,
miten yhteisOteatterissa oltiin osallisena ja millaista sisaltod yhteison voimin tuotettiin.



2. Taidepolitiikka Iso-Britanniassa 1970-80-lukujen taitteessa

2.1. Taidehallinto ja teattereiden rahoitus

“Taiteiden rahoitus on kyseenalaistettu, koska moni kokee ne (taiteet)
mukavana lisana elamaan, mutta tuskin tarpeellisena, etenkin taloudellisten
vaikeuksien aikana. Kolmekymmentaseitseman vuotta sitten, kun Arts
Council perustettiin, lordi Keynes ennusti ekonomistin auktoriteetilla ernusti
‘taloudellisen ongelman siirtyvin pian taka-alalle, minne se kuuluukin’
jattden etualalle taiteet, uskonnon ja kysymykset ihmiseldman laadusta.
Kuinka ollakaan — taloudellinen ongelma on yha tiukasti etualalla ja tma

vaikuttaa hallituksen taidepolitiikkaan.

Tassa alaluvussa tarkastelen sitd, miten yhteisoteatteri liittyi taidehallintoon ja millaiset
toimintaedellytykset silla oli. Millaista taidetta oltiin valmiita tukemaan ja mité ehtoja tukeen
liittyi? YII& oleva lainaus Arts Councilin kansliapéallikoltda Roy Shawlta tiivistaa taiteen
aseman hallinnon silmissd — se oli aina taka-alalla. Kulttuuripolitiikan keskitssa oli ja on
edelleen raha. Aloitan kuitenkin yhteisoteatterin vaikeasta maaritelmastd, josta kaytiin

vaittelya tutkimallani ajanjaksolla.

Nousseita tuotantokustannuksia ei saatu endd 1900-luvun puolivalin jalkeen katettua
kohtuuhintaisien lippujen tuotoilla, sillda niin tilakustannukset, muuttunut tekniikka, kuin
teatteriammattilaisten nousseet palkatkin tekivat teatterista kallista tuottaa — naytelmiin
tarvittiin aina kuitenkin tietty maara henkil6itd. Taidetta ei voitu automatisoida. Toisen
maailmansodan aikana julkinen tuki kiertdville, sotamoraalia parantaville esityksille oli ollut
oleellinen. Taltd pohjalta Britannian sodanaikainen hallitus®® perusti Iso-Britannian
taidevaltuuston (The Arts Council of Great Britain, myéhemmin téssd tutkimuksessa Arts
Council) vuonna 1945. Se on yha valillinen julkishallinto (quasi-autonomous non-

governmental organisation) eli se kayttaa julkista valtaa ja hallinnollista paatosvaltaa, vaikka

12 “The necessity of funding the arts is under question, with many people regarding them a pleasant ornament to
life, but hardly essential, especially in times of economic hardship. Thirty-seven years ago, when the Arts Council
was born, Lord Keynes, speaking with all the authority of a distinguished economist, forecast that the economic
problem would soon 'take the hack seat where it belongs' and leave the front seat to the arts, religion and questions
about the quality of human life. Alas -- the economic problem is still firmly ensconced in the front seat, and this
influences government policy towards the arts.” Arts Council 1982, 6.

13 Churchill War Ministry (1940-1945).



ei ole suoraan osa valtionhallintoa.!* Arts Councilin tavoitteena ei ollut tuottaa taidetta, vaan
tarjota rahoitusta tekijoille, jotka saivat tehdd rahalla mita halusivat.’® Ensimmdisen
kulttuuriministerinsa (Minister for the Arts) Iso-Britannia sai kuitenkin vasta vuonna 1964.
Tall6inkaan vaatimuksena pestille ei ollut tietdmys tai osaaminen kulttuurikentasta. Tavoitteena
oli yhtendistaa taiteiden tukemista koko maassa taaten yhtaldiset edellytykset sen tuottamiseen
niin kaupungeissa kuin maaseudullakin. Ensimmaéisen kulttuuriministerin Jennie Leen tuottama
White Paper oli ensimmainen yritys sddnnonmukaistaa valtion taidetavoitteita.® Vuonna 1967

Arts Councilin tavoitteiksi vakiintui seuraavat kolme kohtaa:
“a) Kehittdd ja parantaa tietoa ja ymmdrrystd taiteesta ja sen harjoittamista;
b) lisata taiteen saatavuutta yleisolle kaikkialla Iso-Britanniassa; ja

c) neuvoa ja tehda yhteistyota eri hallintomme osastojen, paikallisten
auktoriteettien ja muiden toimijoiden kanssa asioissa, jotka suoraan tai

epasuoraan liittyvat aiemmin mainittuihin tavoitteisiin. "

N&ma perustavoitteet seka tarjosivat mahdollisuuden erittdin laajaan toimintaan ettd loivat
tarpeen maadritella tarkemmin mité kasitteella taide tarkoitettiin ja kuinka laajaa tuki ja neuvonta
todella voisivat olla ja milla ehdoin. Rahoitukseen ja maarittelyyn kuitenkin mielestani siséltyi
Kirjoittamaton ehto, etta projekti tai taitelija piti ensin tunnustaa olennaiseksi, tarkeaksi, Arts
Councilin puolesta. N&in ollen kuka tahansa ei voinut saada rahoitusta, vaan valtio oli kiinte&sti
mukana oikean taiteen maarittelyssa. Keskitdssa tavoitteissa oli kasvu. Tasta paatellen myds

hallintokin oli huomannut taiteen tarvitsevan kehittamista, eika vain yllapitamista.

Arts Counciliin kuului 20 jasentd, jotka kulttuuriministeri ja valtiosihteeri nimitti. Valtuustossa
toimiville ei maksettu palkkaa. Heidén tuli edustaa valtuustossa yksildind, ei organisaatioiden
tai tavoitteiden edustajina. Valtuustoon tuli kuulua mahdollisimman laaja otanta eri
taiteenmuotojen ammattilaisia ja akateemikkoja mahdollisimman laajasta sosioekonomisesta
taustasta ja ympéri Iso-Britanniaa. Jokainen puheenjohtaja nimitettiin viideksi vuodeksi

kerrallaan. Liséksi koko kulttuuriministerio ja etenkin kansliapdéllikké olivat mukana Arts

1% The Arts Council of Great Britain 1979, 5.

15 Baldry 1981, 9-19.

16 Baldry 1981, 21-23.

17 “q) To develop and improve the knowledge, understanding and practice of the arts;

b) to increase the accessibility of the arts to the public throughout Great Britain; and

c) to advice and co-operate with Departments of Our Government, local authorities and other bodies on any
matters concerned whether directly or indirectly with the foregoing objects.” Baldry 1981, 24.

8



Councilin toiminnassa.!® Tassa tutkimuksessa kasittelemallani aikaperiodilla Arts Councilin
puheenjohtajana toimivat pitkan uran tyovaenpuolueen poliitikkona ja ministerind tehnyt ja
sittemmin taiteen puolesta tekeménsa tydn vuoksi aateloitu Kenneth Robinson vuoteen 1982
asti ja konservatiivipuolueen sir William Rees-Mogg vuodesta 1982 alkaen. Kuten alaluvussa

2.2. tulee ilmi, eivét nimitykset olleet tdysin epépoliittisia.

1970-luvulla myos virallisten tahojen oli pakko huomata yhteisoteatteriliike, silld yha
useammat yhteisotaidetta tekevat ryhmat ja yksilét hakivat Britannian alueellisilta
taidevaltuustoilta rahoitusta kokeellisille taideprojekteille. Apurahahakemusten lisaantyessa
Arts Council joutui méaarittelemaan mitd oli yhteisotaide ja miksi sitd tuli tukea valtion
rahoituksella. Yhteisotaiteen olemusta méaaréattiin tutkimaan uusi toimikunta vuonna 1974.
Tutkimustyon tuloksena Iso-Britannian taideneuvoston alaisuuteen perustettiin Yhteisotaiteen
komitea, joka toimi yhteistydssé alueellisten taidekomiteoiden kanssa maarittden mité kuului

yhteisotaiteen alle ja miten sité rahoitettiin.*®

The Associaton of Community Artists (ACA) toimitti yhteisotaidetta tutkivalle, Arts Councilin
alaiselle komitealle listan kaikista Britanniassa toimivista yhteis6taideryhmisté tyon tueksi.?
ACA perustettiin 1970-luvun alussa, jotta yhteisoOtaiteilijat pystyisivat verkostoitumaan ja
luomaan jatkumon yhteisitaiteen liikkeelle.?! Yhteisotaiteen komitea sai huomattavasti
pienemman summan jaettavakseen, kuin mit4 toimikunta oli maarittanyt Arts Councilin ja
yhteisotaidetta tutkineen toimikunnan jasen Harold Baldryn johdolla.?? Kuitenkin
yhteisotaideprojekteja tuettiin ensimmaisena vuotena 176 000 punnalla (57 projektia) ja toisena

vuotena jo 350 000 punnalla (79 projektia).?

Tutkija Owen Kellyn mukaan yhteisotaiteilijat eivat dokumentoineet tai maadritelleet
toimintaansa ja metodejaan tarpeeksi tarkasti, joka johti siihen, ettd valtion instituutioilla oli
kohtuuttoman suuri valta paittad mikd oli yhteisttaidetta ja mika ei.?* Howard Baldryn
alkuperdisessé raportissa yhteisotaide jatettiin yha hyvin avoimeksi ja maéarittelemattomaksi,

vaikka sen tarkoitus oli nimenomaan médritelld ilmio ja sen metodit.?® Kelly suhtautuu erityisen

18 The Arts Council of Great Britain 1977, 5, 1982, 6.
19 The Arts Council of Great Britain 19744a, 27, 36-38.
20 Matarasso 2015, 217.

2 Jeffers 2017b, 37.

22 The Arts Council of Great Britain 1974a, 27, 3..
ZKelly 1984, 15.

24 Kelly 1984, 2.

2 The Arts Council of Great Britain 1974a.



huonosti raportin lopputulemaan, ja Kkirjoitti vuonna 1984 raportin epdonnistuneen.
Argumenttinsa tueksi hén kertoo itse l6ytdmiddn yhtélaisyyksia tutkituista ja rahoitusta
saaneista teatteriryhmista. Kellyn mukaan ennen vuotta 1974 yhteisotaiteessa oli havaittavissa
selkeitd yhtélaisyyksia. Yhteisotaideprojektit keskittyivéat kollektiiviseen luomiseen ja
metodeihin, jotka mahdollistivat yhteisojen parhaiden puolien esiintuomisen.?® Raportin
seurauksena yhteisotaide kuitenkin hyvaksyttiin viimein virallisesti taiteenmuodoksi ja sille
perustettiin kokeeksi oma komitea kahdeksi vuodeksi huhtikuusta 1975 alkaen.?” Kellyn
mukaan myo6s Arts Councililta saatu rahoitus vaikutti valtavasti yhteisotaiteeseen; sen
saamiseksi oli paljon ehtoja, jotka ohjasivat tekijoitd pois radikalismista ja poliittisista
aiheista.?® Yhteisotaidetta tukevan komitean onnistumista seuraamaan perustettiin
arviointitoimikunta, jota huolestutti joidenkin tuettujen seurueiden poliittinen toiminta ja se
arvioikin, ettd osa seurueista ei tehnyt projektejaan ensi sijaisesti taiteen nakékulmasta, vaan
poliittisista l&htokohdista. Arviointitoimikunta toimi vuoteen 1979 asti, kunnes vastuu
yhteisotaiteesta siirrettiin alueellisille taideneuvostoille.?

Julkinen tuki taiteelle ja yhteisteatterille kasvoi tasaisesti 1960-luvusta lahtien, kunnes
Britannia kohtasi laman vaikutukset 1973-1975. Tana aikana ja vuoteen 1979 asti julkinen
rahoitus pidettiin entiselld tasolla toiminnan yllapitdmiseksi ja suuret taideprojektit laitettiin
sivuun.® Arts Councilin Kkansliap4allikko kertoo suoraan toimintakauden 1981-1982

vuosikertomuksessa hallituksen vahentineen reilusti apurahatukeaan taiteille.3!

Arts Councilin kansliapaallikké Shawn mukaan yhteistyd yhteisoteatteritoimijoiden kanssa oli
vaikeaa, silla yhteisoteatterin tekijoill4 oli tapana suomia armotta rahoittajansa toimintaa ja
toimintaperiaatteita. Tama johtui h&nen arvionsa mukaan siita, ettd suurin osa yhteisotaiteesta
oli vasemmistolaista (left-wing), ja vasemmistolaisuuden periaatteisiin kuului ”’purra ruokkivaa
kattd” ja pyrkia horjuttamaan jarjestelmaa, joka mahdollistaa sen toimimisen. Mielestani Shaw
typistdd vasemmistolaisuuden radikalisoituneihin sosialistisiin ja vasemmistolaisiin ryhmiin
ottamatta huomioon politiikan demokratiaa. Toisaalta juuri ndma kérjistykset seka aiheuttivat
konflikteja, toisaalta konfliktit taas lisasivét taiteilijoiden halua vaikuttaa yhteiskuntaan. Arts

Council ei siis ollut innoissaan yhteisOtaiteen rahoittamisesta ja p&atti siirtdd vastuun

26 Kelly 1984, 17-19.

2" The Arts Council of Great Britain 1976, 14.

28 Kelly 1984, 13-14.

29 Kelly 1984, 15, The Arts Council of Great Britain 1979, 9.
%0 Baldry 1981, 26-27.

31 Arts Council 1982, 6.
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alueellisille taidevaltuustoille.®? Esimerkiksi Jellicoe oli tunnettu siité, etta han arvosteli etenkin
alueellisia taidevaltuustoja, kuten hénelle tutuinta South-West Artsia, rahoituksen puutteesta ja
syrjinnastd. Jellicoe viesti aktiivisesti kohtaamastaan epaoikeudenmukaisuudesta suoraan
SWA:lle. Han uskoi valtuuston olevan kateellinen Jellicoen menestykselle.®® Lopulta Jellicoe
myaos irtisanoutui CTT:n johdosta vuonna 1985 protestina South-West Artsin riittdméattomasta
rahoituksesta CTT:lle.®* Julkinen tuki yhteisoteatterille oli erittain tarkeaa, kuten erdan
tyrmistyneen osallistujan mielipidekirjoituksesta kéy ilmi SWA:n tukipaatdksen pienentyessa
vuonna 1985. Trevor Jones Kirjoitti The Guardianiin otsikolla Nayttamon ovi, jonka South-west
laimaisi yhteison naamalle® kertoen miten oli pettynyt SWA:n paitokseen, silla yhteiso
tyoskenteli kovasti saadakseen kasaan puuttuvan rahoituksen. Jones uskoi, ettei SWA

arvostanut yhteison tydpanosta taiteellisesti.*®

Billingtonin mukaan julkisen rahoituksen vahentyessd yksityisistd sponsoreista tuli yha
tarkedmpid teatterille. Samalla h&nen mukaansa yritysten sananvalta teatteriohjelmiston
sisaltoon kasvoi, kun yritykset rahoittivat teatteriseurueita.>” Kerron myshemmin tassa luvussa
lisad siitd, milla tavoin sponsorointi vaikutti vélillisesti ja suoraan ndytelmien sisaltoon. Baldryn
mukaan yksityiset yritykset rahoittivat jo 2-4 miljoonan punnan verran taidetta, etenkin
teatteria, vuonna 1979. Vuonna 1973 vastaava summa oli ollut vain 250 000 puntaa. Vuonna
1979 perustettiin The Association for Business Sponsorship of the Arts (ABSA).*® Myos
yhteisOteatteriseurueiden taytyi hakea rahoitusta valtion taidevaltuustojen ulkopuolelta

erilaisista valtion rahoitusohjelmista.

1990-luvulta l&htien osallistavaa teatteria ei enda rahoitettu valtion taidebudjetista, vaan
opetukseen tai nuorisoon kohdennetuista varoista.3® Arts Council kannusti yhteistaiteilijoita
tukeutumaan jo vuonna 1979 muihin valtion rahoituskanaviin, kuten Urban Aidiin, silla
yhteisotaiteeseen kuului olennaisesti myds opetuksellinen ja sosiaalinen puoli, eikd vain
taiteellinen.®® Erityisen tarkeitd rahoitukselle ennen uuteen budjettimuotoon 1990-luvulla

siirtymistd Jellicoen mukaan olivat yksityiset saatiot, paikalliset yrityssponsorit seka

32 The Arts Council of Great Britain 1979, 9-10.

33 Jellicoe 1987, 2728, 35-36.

34 Reynolds 1992, 97.

% Stage door the South-west slammed in a community ’s face
3 Jones 1985, 14.

37 Billington 2007, 291.

3 Baldry 1981, 29.

39 Matarasso 2007, 450.

40 The Arts Council of Great Britain 1979, 9.
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produktion jarjestamat maksulliset tapahtumat ja myyjdiset, silla péaasylippujen hinnat itse
esityksiin haluttiin pitdd matalina, jotta kaikilla yhteisossa olisi mahdollisuus ndhda ndytelma.
Vuonna 1985 Jellicoe kertoi ker&nneensa kaksi kertaa enemman rahoitusta muista l&hteisté kuin
valtiolta.** Arts Council kannusti kulttuurituottajia suosimaan yrityssponsorointia vuonna 1982.
Se ilmoitti jakavansa apurahoja kaudella 1982-83 86 miljoonan punnan edesté, kun taas kertoi

ABSA:n arvioineen yrityssponsoroinnin summaksi 7 miljoonaa puntaa.*?

Liberaali pragmatismi johti Kellyn mukaan siihen, ettd lahjoituksia ja sponsorointeja otettiin
vastaan ajattelematta seurauksia.*® Etenkin yrityssponsorien kanssa Arts Council ohjeisti
taideammattilaisia sopimaan tarkat rajat sille, mitd yritykset saavat rahojaan vastaan
taideprojektilta.** Jellicoe maaritteli onnistuneesti teoksessaan kuinka paljon rahaa yrityksilta
on mahdollista pyytdd millaisista sponsoroinneista ja yritysten sopivat vastineet (ilmaisia
lippuja esityksiin, ndkyvyys) ja miten sponsoreita voi hankkia ja vakuuttaa mukaan projektiin.
Jellicoen mukaan yritysten edustajat kannatti kutsua mukaan seuraamaan tyo6tg, jotta vaikutus
olisi mahdollisimman suuri. Jellicoe mainitsi myds ABSAn julkaisseen ohjekirjan
yrityssponsorointiin.*® Jellicoe kertoo esimerkkina eraan yrityksen, panimon, pyytaneen 5 000
punnan sponsorointia vastaan, ettda Entertaining Strangers naytelméssa yritys tuotaisiin esiin

osana yhteis6a. Paikallisen panimon perustajat paatyivat naytelman paahahmoiksi.*

Telford Community Arts sai ainakin vuodesta 1979 asti jatkuvaa rahoitusta Telford
Development Corporationilta. Vuonna 1980 se sai TDC:It4, joka rakennutti Telfordin alueen ja
kaytanndssa hallitsi aluetta, yli 16 000 puntaa toimintaansa varten. Tuesta kirjoitetun artikkelin
mukaan West Midlands Arts Association ja Wrekin Dirstrict Council olivat mydntaneet tyohon
38 000 puntaa.*” TCD:n sponsorointi oli jatkunut ainakin vuodesta 1979 asti, silld Woofdruff
sitd, miten TCA joutui vaikeuksiin TDC:n kanssa, koska otti vahvasti kantaa TDC:n paatoksiin
mm. kunnan vuokratalojen purkamisesta. TDC kehotti TCA:ta pitdytymaan ongelmissa, jotka
koskivat taidetta, eikd politilkkaa. Lopulta TDC toteutti kyselyn, jonka tuloksista veti
johtopaatoksen siita, ettd TCA ei ollut tayttanyt tavoitteitaan luoda laajoja yhteisoja kaupunkiin.
TDC siis méaritteli eri tavalla yhteisotaiteen, kuin itse yhteisotaiteen tekijat — yhteison koolla

ei tekijoiden mielestd ollut vélia, vaan sillg, ettd se pyrki muutokseen. Tadman Kiistan,

41 Jellicoe 1987, 36, 181-187.

42 The Arts Council of Great Britain 1982, 7.
4 Kelly 1984, 3.

4 The Arts Council of Great Britain 1982, 7.
45 Jellicoe 1987, 184-185.

46 Jellicoe 1987, 38 .Peacock 1999, 117.

47 The Stage 1980, 11.
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yhteisOtaiteen ulottuvuudesta yhteisoon ja yhteiskuntaan, vuoksi Telford Community Arts
menetti asteittain kolmen vuoden aikana sponsorinsa TDC:lta. “¢ Sponsorointi siis vaikutti
suoraan naytelman sisaltoon. Jos siis ndytelman aihe ja teemat eivét kiinnostaneet lahjoittajia,
oli vaarana, etta lahjoituksia ja sponsoreita ei kerdantynyt. Nain yksityinen rahoitus vaikutti
valillisesti my6s yhteistteatterin siséltoon — turvalliset, epédkiistanalaiset teemat olivat hyvia
sijoituskohteita.

Varainkeruusta huolimatta yhteisoteatteriproduktiot toteutettiin minimaalisilla kustannuksilla.
Koko taidealaa vaivasi taloudellinen epavarmuus.*® Kustannukset pidettiin matalina sill4, etti
teatteriammattilaisille maksettiin tyostddn hyvin matalaa palkkiota (tai ei ollenkaan) ja
vapaaehtoisille yhteison jasenille ei mitaan.>® Myos tilakustannukset olivat minimaaliset, silla
esityksia varten ei tarvinnut vuokrata tai pitdd ylla teatterirakennuksia. Sen sijaan lavat
rakennettiin sisdén kouluihin ja paikallisiin monitoimitaloihin. Jellicoen yhteisoteatteriprojektit
maksoivat aluksi n. 2 500 puntaa ja lopulta vuonna 1987 han arvioi suuren projektin maksavan
n. 30000 puntaa. Jellicoe maérittelee budjettiehdotuksessaan hyvin tarkasti jokaisen
ammattilaisen palkkiot. Suurimmat palkkiot maksettaisiin Kirjailijalle (yhteensa 3 415 puntaa
naytelmastd) ja ohjaajalle (3 500 puntaa), muiden palkkiot on asetettu alle 1 800 puntaan.
Tyohon kuluvaksi ajaksi on arvioitu noin 15 viikkoa. ° Todellisuudessa etenkin ndytelman
kasikirjoittamiseen ja valmisteluun kului huomattavasti pidempi aika. Viikkopalkka kirjailijalle
oli siis 227, 67 puntaa, ohjaajalle 233,33 puntaa ja muille alle 120 puntaa. Keskiméaéardinen
viikkoansio vuonna 1987 oli 163,05 puntaa Iso-Britanniassa.’? Taman jalkeen elintason
séilyttamiseksi teatterintekijoiden olisi tullut 16ytd4 heti uusi produktio. Usein produktiosta
toiseen hyppéaminen ei kuitenkaan ollut mahdollista, vaan projektiluontoinen ty sisélsi paljon

toimettomuusjaksoja, joista palkkaa ei maksettu.

Raha ja rahoitus saateli siis taiteen tekemisté; seka sitd, kenelld oli mahdollisuus tuottaa taidetta,
seka sitd, millaista taidetta sai tehda. Taiteen tuottaminen tydkseen vaati joko tulovirtaa muista
ldhteistd tai valmiutta kérsia koyhyyttd. Kuten edelld késiteltiin, raha ja siihen kytkeytyva
politiikka, kannustivat tekem&én epakiistanalaista taidetta. Seuraavaksi tarkastelen sitd, miten

48 Woodruff 2004, 42—43.

4 The Arts Council of Great Britain 1982, 6.

50 Jellicoe 1987, 173.

51 Jellicoe 1987, 167, 174-175.

52 |_askettu Office for National Statistics tilastoista.
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erityisesti Margaret Thatcherin kulttuuripolitiikka ja Arts Councilin muuttuvat kannat
vaikuttivat yhteisoteatteriryhmien toimintaedellytyksiin.

2.2. Kulttuuripolitiikka Margaret Thatcherin hallituskaudella

Iso-Britannian ensimmainen naispaaministeri Margaret Thatcher valittiin virkaansa 1979. Héan
toimi paaministerind kolme kautta perékkain vuoteen 1990 asti. Thatcherin pda@ministerikausia
madritteli talouden, pragmaattisuuden ja individualismin nousu yhteiskunnan ja politiikan
keskioon seka epatasa-arvon kasvaminen yhteiskunnassa.®® Thatcher tunnetaan yha ikonisista
lausunnoistaan, kuten “no such thing as society ” viitatessaan siihen, ettd yhteiskunnan tehtava
ei ole ratkoa yksilon ongelmia ja there is no alternative” viitatessaan siihen, etta kapitalismille
ja vapaille markkinoille ei ole validia vaihtoehtoa.>* Keith Peacockin mukaan Thatcherin
hallinto muutti olennaisesti etenkin vapauden méaaritelmaa — vapaus ei tarkoittanut vapautta olla
tasa-arvoisessa asemassa, vaan markkinoiden vapautta ja vapautta valita.>® Yhteiséteatteriliike
kdvi tatd wuudelleen méériteltyd vapautta vastaan tasa-arvoistamalla kulttuurin
tuotantoprosessia. Samalla thatcherilaisen hallinnon péétokset pakottivat kuitenkin myos
yhteisoteatterin tekijat noudattamaan taloudellisen vapauden linjaa ja hakemaan rahoitusta

misté pystyivéat, kuten aiemmassa luvussa kerroin.

Thatcher néhtiin ajan vasemmistolaistaiteilijoiden ja -kirjailijoiden silmin poikkeuksellisen
vihamielisena esittavia taiteita ja niiden arvoa yhteiskunnalle kohtaan jatkuvien rahoituksen
leikkauksien  vuoksi.  Teatteritieteilija ~ Francis Matarasson mukaan  Thatcherin
konservatiivihallitus vuodesta 1979 eteenpdin palautti kansalaisen takaisin kuluttajaksi ja
korosti  kuluttajan roolia ihmissuhteiden sijaan®, kun yhteisoteatteri oli edellisen
vuosikymmenen ajan keskittynyt murtamaan tdman asettelun. Kelly naki Thatcherin lisaksi
koko Arts Councilin kokonaisuudessaan olevan individualistiseen taiteeseen ja saavutuksiin
keskittynyt organisaatio.®” Vuonna 1985 Arts Council julkaisi teoksen A Great British success
story: An invitation to the nation to invest in the arts, jossa se myotéili thatcerilaista
kulttuuripolitiikkaa, joka keskittyi taiteen tuottavuuteen. Julkaisu julisti, ettd taiteella oli
erinomainen myynti ja erinomaiset odotukset, luetteli Arts Councilin tuesta hyotyneet taiteilijat

ja heidén savutuksensa. Arts Council oli nyt osa taideteollisuutta ja siihen sijoitetut rahat

53 Jackson & Saunders 2012, 1, Riddler 1989, 149.
54 Peacock 1991, 12.

55 peacock 1999, 15.

% Matarasson 2013, 216.

S Kelly 1984, 17.
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palautuisivat tehokkaasti valtiolle verojen muodossa. Julkaisu Vvaitti taiteen rahoituksella muun
muassa luotavan uusia tyOpaikkoja edullisesti taiteen tukitoimintoihin, eldvoitettdvan

kaupunkialueita, kohotettavan Britannia-kuvaa ulkomailla seka houkuteltavan turismia.>®

Thatcheria pidettiin erityisesti talouteen nojaavana paaministerind, jonka paatoksia ohjasi
pragmaattisuus ja businessajattelu. Heti 1980-luvun alussa oli selke&, ettd samaa linjaa tulisi
noudattamaan koko konservatiivihallitus, silla vuonna 1979 nimitetty
konservatiivikulttuuriministeri Norman St. John Stevas irtisanottiin tehtavéstaan tammikuussa
1981 tdman protestoitua sitd, ettd kulttuuriministerid ei konsultoitu ennen rahoituspaatoksen
pyortamista.>® John-Stevasista eroon hankkiutuminen oli osa Thatcherin taktiikkaa hankkiutua
eroon muutoksia vastustavista konservatiivipoliitikoista heti hallintokauden alussa.®® Tama
viittaa mielesténi haluttomuuteen ottaa huomioon eri alojen ammattilaisten asiantuntijuutta ja
mielipidettd. Thatcherin johtaman konservatiivihallituksen valtakauden alussa Arts Councilin
toimijat olivat vield erittéin toiveikkaita rahoituksen ja tuen suhteen, silla konservatiivipuolue
oli vuonna 1978 juuri ennen valitsemistaan julkaissut mietinnén “Taiteet — tie eteenpdin” (The
Arts — The Way Forward), jossa kerrottiin taiteiden olevan myds konservatiivihallitukselle
tarkeita ja niiden rahoitus tulee turvata.®® Konservatiivihallitus muutti kuitenkin nopeasti
linjaansa kolme kuukautta valtaan astumisen jalkeen joulukuussa 1980 ja pyorsi edellisen
tyovaenpuoluehallituksen tekemin paatoksen Arts Councilin rahoituksesta ensi toikseen.5?
Talléin moni rahoituksen jo saanut projekti menetti tukensa, mutta Peacockin mukaan vain
kolme projektia 41:std peruuntui kokonaan tuen kadotessa.’® Uskon niin monen projektin
toteutuneen, koska ne hakivat rahoitusta korvaavista lahteistd, joita esittelin aiemmassa
alaluvussa. On mielestani myos todennédkdista, ettd projektien skaalaa pienennettiin ja moni

taiteentekija jai ilman toita tai sai entista vahemman palkkaa tyépanoksestaan.

Rahoituksen maarai joko laskettiin tai pidettiin samana, jolloin siihen vaikutti inflaatio koko
Thatcherin valtakauden ajan.5* Inflaation vaikutuksesta Arts Council pystyi rahoittamaan aina
vahemman ja vdhemman taidetta, jolloin se joutui tekemaén tiukkoja p&&toksid vuosittain,
millainen taide ansaitsi apua. Arts Council joutui pohtimaan pitaisiké rahoittaa taidetta, jota ei

voitaisi tehda ilman valtion tukea, vai pitisiko sijoittaa taiteeseen, jolla on mahdollisuus tuottaa

58 Peacock 1999, 46.

59 Peacock 1999, 36.

80 “Getting rid of the wets”, Collins & Seldon 2000, 14-20.
61 The Arts Council of Great Britain 1979, 4.

62 The Arts Council of Great Britain 1980, 5.

63 Peacock 1999, 36.

64 Peacock 1999, 36.
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paljon rahaa. Se rahoitti edelleen vahvasti suuria kansallisia laitoksia, kuten Kansallisteatteria
ja Kansallisoopperaa, mutta pyrki myos leikkaamaan hyvin toimeentulevilta taideryhmittymilta
varoja niille, jotka eivit olisi voineet jatkaa toimintaansa ilman apurahaa.%® Peacock kuvaa
miten tavalliset teatteriryhmat eivét pystyneet esittdmaén kaikkia ndytelmia eivatka Kirjailijat
uskaltaneet kirjoittaa uusiin naytelmiin liikaa roolihahmoja, koska teatteriryhmien rahoitus ei
riittanyt nayttelijoiden palkkoihin.®® Tama vaje ei estanyt yhteisGteatterin tekijoitd, silla

nayttelijoille ei maksettu.

Taiteen edistdmisestd huolehtiva Arts Council ei valtion elimend mydsk&an ollut taysin
rilppumaton valtion johdon linjauksista. Toimijoiden piti sopeutua nopeasti poliittisiin
muutoksiin. Liséksi itse Arts Councilin poliittisuudesta kielii esimerkiksi The New York
Timesin Kirjoitus Arts Councilin pitkéaikaisen jasenen Roy Fullerin erosta sen johtotehtavista

vuonna 1977:

“Valtuustoa ohjailivat parhaimmillaan vaatimattoman lahjakkaat yksilot,
pahimmillaan ekshibitionistit tai ne, jotka olivat 1&hinna poliittisesti motivoituneita.
Han (Fuller) valitti lahjattomien kirjailijoiden Klikeistd, joita pidettiin virassa Arts
Council -elékeldising, ylitsevuotavavasta maarasta poliittisia nimityksia ja
kammottavasta pelosta sensuuria, kuria ja tuomintaa kohtaan. Jos katsoi
kirjallisuuspiirien ulkopuolelle, han paatteli, ettd voisi olla parempi lakkauttaa
julkinen tuki taiteille. Tatd ajatusta tuki Councilin paatés ostaa kammottavia

modernin taiteen maalauksia.”’®’

Y114 oleva lainaus tuo esiin tyytymattomyytta politiikan ja taiteen yhdistdmisesta. Poliittisesti
motivoituneet yksilot eivat voineet tehdd taiteellisesti merkittavid ja oikeellisia p&atoksia.
Vaikka kyseessa on vain yhden tuohtuneen henkilén nakemys Arts Councilin poliittisuudesta,
todistaa se mielestani sen, ettd Arts Council ei missddn vaiheessa ollut riippumaton, vain
taiteeseen keskittyva elin, vaan sen paatokset riippuivat myos sen hetkisesta poliittisesta

kartasta. Lisaksi Arts Council tunsi tarvetta muistuttaa vuosikertomuksissaan poliittisesta

8 The Arts Council of Great Britain 1981, 4-6.

% Peacock 1999, 52.

8 Council was being “taken for a ride by at best modestly talented individuals, at worst exhibitionists or those
primarily politically motivated.” He complained of the clique of untalented writers being kept as “Arts Council
pensioners,” of “overwhelmingly too many political appointments to the Council,” and of “a morbid fear of so-
called censorship, of discipline, of judgment.” Looking beyond the literary scene, he concluded that it might be
“no bad thing if public patronage of the arts was abolished,” admitting that he may have been influenced in this
direction by the sight of “hideous contemporary paintings purchased by the Council"The New York Times 1977,
286.
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rilppumattomuudestaan  lahes pakonomaisesti — sen  poliittinen  riippumattomuus
kyseenalaistettiin jatkuvasti.®® Tama todistaa, ettd sen paatoksia kyseenalaistettiin jatkuvasti,
joten mydskaan sen itsendisyydesté ei ole mielestani takeita. Nahdékseni myds puheenjohtajien
nimittdminen hallitsevan puolueen mukaisesti tukee tatd ajatusta Arts Councilin

poliittisuudesta.

Kansliapaallikkd Shaw kertoi vuoden 1982 toimintakertomuksessa, ettd suurin osa kansasta tai
edes kansanedustajista eivat tienneet mité kaikkea toimintaa Arts Council rahoitti. Arts Council
alkoi myds vaatia vuonna 1979, ettd rahoitusta saaneet taideprojektit kertoivat rahoituksesta
toiminnassaan.®® Toisaalta taas konservatiivipuolueeseen laheisesti kytkeytynyt Seldson Group
ehdotti jo vuonna 1978, ettd laskemalla veroja ja siten samalla poistamalla valtion avun
taiteelle, rahoitettaisiin taidetta lopulta enemmaén, kun ihmisilla olisi enemman rahaa
kéytettavissa.”® Osoitan alaluvussa 3.2. Yhteison rooli produktioissa, etti taiteeseen
suhtautuminen ja rahan kuluttaminen taiteeseen ei ollut ndin yksinkertainen yhtalo.
Taidehallinnon tarve perustella omaa hyddyllisyyttaan ja merkittavyyttaan oli siis jo kasvussa
heti Thatcherin hallintokauden alussa, jotta rahoitusta jatkettaisiin. Arts Councilin tehtavéksi
jai esitelld suuria kansallisia taideinstituutioita, joita se rahoitti saadakseen ihmiset
ymmartamaan, miksi sen tyo oli tarke4a ja miksi taidetta tuli rahoittaa verovaroin.”* Vuonna
1985 Arts Council julkaisikin A Great British Success Story Samaa painetta tunsivat mielestéani
my0Os yhteisoteatterin tekijat, silld rahoituksen pienentyessa oman projektin tarkeyden

esiintuominen oli kriittisen tarkeda rahoituksen saamiseksi.

8 The Arts Council of Great Britain, 1979, 5-6, 1982, 7-8.
% The Arts Council of Great Britain 1982, 7.

70 peacock 1999, 34.

L TheArts Council of Great Britain 1981, 5.
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P L
“That lot’s just got you an Arts Council grant.”

London Express Service. Reproduced by permission of
the Evening Standard, London.

Kuva 1 "Ansaitsit tuolla eralla Arts Councilin apurahan."”, Arts Council of Great Britain 1979, 8.

Y1l& olevassa pilakuvassa mies kaataa purkutydmaalta perdisin olevaa jatettd kasaan ja mies
siistissé knallissa ilmoittaa teoksen olevan Arts Councilin apurahan arvoinen. Kuva siis vaittaa
Arts Councilin rahoittavan roskaa. Pilakuva on kuvatekstin mukaan julkaistu alun perin The
Evening Standard -lehdessd, mutta nyt Arts Council on nostanut sen omaan
vuosikertomukseensa. Pilakuvaa ei kuitenkaan selitetd vuosikertomuksessa lainkaan. Sen sijaan
se on sijoitettu yhteisotaiteesta kertovan kappaleen yhteyteen. Mielestédni on kiinnostavaa,
miksi vuosikertomukseen on valittu Arts Councilin péatoksia pilkkaava pilakuva, jota ei
tekstissa selitetd lainkaan. Viittaako kuva vuosikertomuksen kontekstissa siihen, ettd juuri
yhteisteatteriproduktiot ovat purkujétettd”? Kuvan lahettyvill4 puhutaan my6s suuren yleisén
opettamisesta nauttimaan taiteesta. Viittaako kuva suuren yleison tietdméttomyyteen Arts
Councilin toiminnasta ja taiteen merkityksestd? Oliko kuva valittu vain hauskaksi
kuvituskuvaksi? Kyseinen vuosikertomus on myds ainoa koko tutkimaltani ajanjaksolta, joka

kayttad pilakuvia visuaalisena aineistona esitys- ja taidekuvien sijaan.
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Yhteisoteatteriliike vastasi tehokkaasti Iso-Britannian taidevaltuuston tavoitteeseen tuoda
taidetta valtion joka kolkkaan.”? Arts Councilin mukaan yhteistaiteen suhtautuminen
tavoitteeseen oli hyvin erilainen, kuin neuvoston yleinen linjaus; se korosti taiteilijoiden
toimimista suoraan yhteisossa ja kannustamista omaleimaisen Kkulttuurin tuottamiseen.”
Yhteisoteatteri toi esittdvad taidetta tiloihin ja kohteisiin, joissa ei yleensd Kkoettu
teatterielamyksid. Kun teatteria esitettiin esimerkiksi kouluissa, monitoimitaloissa ja kaduilla,
kiinnostuivat siita myos ihmiset, jotka tavallisesti vélttelisivit elitistisia teatteritaloja.’
Teatterista el voitu nauttia esimerkiksi taloudellisten esteiden vuoksi (suurimpien
naytelmaproduktioiden liput olivat kalliita ja niita esitettiin vain maan suurimmissa teattereissa,
johon kulkeminen esimerkiksi junilla saattoi olla hintavaa). Taté ei kuitenkaan Arts Council
nahnyt suurimpana ongelmana. Teatterissa kdyminen nahtiin vain ylemman keskiluokan
huvituksena, korkeakulttuuri ei ollut kouluttamattomia varten.” Sen sijaan 1950-luvulta lahtien
nousussa ollut TV- ja elokuvaviihde olivat tyévaenluokalle tutumpia visuaalisen kulttuurin
ldhteitd. Tavoitettavuutta lisdsi myos se, ettd produktioissa oli mukana yhteison jasenid, jotka
kutsuivat verkostonsa sosiaalisesta asemasta vélittdmatta joko osallistumaan tai katsomaan

esityksia.

Journalisti Michael Billingtonin mukaan paaministeri Margaret Thatcherin hallitus ei
kannustanut taiteen tekemiseen taiteen vuoksi, vaan sen tuottavuuden ja brandattavyyden takia.
Positiivista Britannia-kuvaa tuli myyda kansainvalisesti ja sen tuli heijastaa yrittajyytta
ihannoivaa ilmapiiria — taiteilijoiden piti kyetd takaamaan suuret voitot, jotta ndytelma otettiin
ohjelmistoon.”® Baldryn mukaan oli erittain tdrkead, etta valtio tuki taiteita, jotta suuret
musikaalit eivit olisi ainoa ammattilaisteatterin muoto, jota olisi saatavilla.”” Ylistavisti
Thatcher, hallitus ja suuret mediat puhuivat vain tuottavista, kansainvélisista
menestystuotteista, kuten Andrew Lloyd Webberin musikaaleista. Jokainen taiteesta
kiinnostumatonkin edelleen 2010-luvulla tietda suurmusikaalit kuten Cats (1981) ja Oopperan
kummitus (1986). Selvityksissd& Arts Councilin  apurahojen kaytostd 1983-1984
Kansallisoopperaan (Royal Opera House) ja Royal Shakespeare Companyn toiminnassa

ehdotettiin valtion rahoittavan suuria instituutioita suoraan. Arts Council ei hyvéaksynyt

2 The Art Council of Great Britain 1974a, 9-10.

3 The Arts Council of Great Britain 1796, 14.

4 Reynolds 1992, 84; The Arts Council of Great Britain 1976, 14.
> The Arts Council of Great Britain 1979, 7-8.

76 Billington 2007, 283-292.

" Baldry 1981, 9-10.
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suunnitelmaa, silla se olisi politisoinut taidetta yha enemman.” Todellisuudessa mielesténi
taiteen rahoittaminen oli jo ennen ehdotusta erittdin politisoitunutta eika ilman rahoitusta voinut

taidetta juurikaan tehda.

Billingtonin mukaan Richard Luce, joka toimi Thatcherin ulkoministerind 1985 ei enaa
viitannut teatteriyleisoon yleisona vaan asiakkaina.”® Kuitenkin samalla Arts Council oli
viitannut jo vuonna 1974, jolloin Labour oli hallituspuolue, silloisen kulttuuriministerin Hugh
Jenkinsin, joka oli tydvaenpuolueen jasen, korostaneen Arts Councilin velvollisuutta
kuluttajalle. Kasvava kuluttajakunta tarkoitti uusien projektien mahdollistamista.®® Saman
nakemyksen jakaa Matarasso, joka huomauttaa myos taiteiden seuranneen yleistd muutosta
kohti individualistisempaa maailmaa jaetun kokemuksen sijaan.8! Yhteisoteatteri ei siis

tayttanyt nditd uusia taiteen Kriteereitd, joita hallinto asetti rahaan perustuvalla retoriikallaan.

Jellicoen Colway-metodia hyddynnettiin laajasti myos Iso-Britannian ulkopuolella esimerkiksi
Kanadassa ja Tanskassa, mutta maailmanmainetta se ei paassyt niittdmaan kaupallisessa
mielessa.?? David Edgarin CTT:lle yhdessa yhteison kanssa Kirjoittamat naytelmateksti
Entertaining Strangers®® ostettiin lopulta my6s perinteiseksi naytelmaksi National Theatren
Cottlesloe teatteriin. Taman muutoksen myo6té alun perin yhteiséteatteriksi Kirjoitettu naytelméa
ei endd ollut yhteisoteatteria. National Theatre ei palkannut produktioihinsa alkuperaisissa
esityksissa mukana olleita amatforeja tai antanut heille valtaa produktion tuottamisessa.
Yhteisonaytelman tekstin, yleensd muokattuna, tulkitsivat teatteriammattilaiset. Reynolds
arvioi, ettd naytelméan irrottaminen alkuperaisesta kontekstistaan oli yritys kontrolloida uutta
teatterin muotoa sulauttamalla se omaan toimintaansa.®* Howard Barker, joka Kirjoitti
Jellicoelle ndytelmén Poor Man’s Friend, oli yhtd mieltd Reynoldsin kanssa siing, etta
naytelman irrottaminen kontekstistaan olisi poistanut sille tarkedt ja ominaiset viittaukset,
jolloin se olisi menettanyt kaiken merkityksensa.®> Toisaalta taas ndytelmien ostaminen toi
toivottuja lisatuloja kirjailijoille, joiden (kuten kaikkien muidenkin yhteisoteatterin parissa

toimivien) palkkiot olivat pienia.®® Baldryn mukaan taiteilijat saattoivat elad lahes kokonaan

8 Peacock 1999, 41-42.

8 Billington 2007, 283-292.

8 The Arts Council on Great Britain 1974b, 16.

81 Matarasson 2013, 216.

8 | ittle 1997.

8 Katso Taulukko 2 alaluvussa 3.3. Yhteisojen kertomukset itsestaan.
8 Reynolds 1992, 90.

8 Saddler 1981, 9.

8 Jellicoe 1987, 173.
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valtion sosiaalituilla, kun naytelmien tekeminen ei tuottanut tarpeeksi.®” Luvussa 2.1., olen
esitellyt Jellicoen ideaalipalkkiot teatterintekijoille. Nama tulot eivét kuitenkaan olleet
sédanndllisia, kuten jo aiemmin mainitsin ja sen vuoksi moni joutui turvautumaan valtion tukiin

hiljaisempina kausina.

1980- ja 1990-luvun taitteen kapitalistisessa maailmassa mietittiin myos sitd, kenelle yhdessa
tuotettu teos kuului. Yhteisoteatterin ndytokset olivat aina kukin oma, uniikki hetkensd. CTT:n
naytelmakasikirjoitukset kuitenkin olivat Kirjailijan omaisuutta, joka saattoi myydd ne
eteenpdin.® Taman vuoksi niitd on edelleen luettavissa kirjailijoiden kokoelmateoksissa.
TCA:n naytelmat, jotka todella kehitettiin tyGpajojen aikana, taas ovat kadonneet saatavilta
esitystensa jalkeen.

Valtion poliittinen ja taloudellinen tilanne vaikutti Matarasson mukaan seké yhteisoteatterin
siséltoon ettd innokkuuteen l&dhted mukaan tekemddn teatteria. Yhteisoteatteri vastasi
Matarasson mukaan 1970-luvun puolivélissd alkaneen laman ja ty6ttdmyyden nousun
aiheuttamaan epavarmuuteen ja levottomaan liikehdintaan.®® Tyottomilla oli enemmén aikaa
osallistua vapaa-ajallaan teatterin tekemiseen ja tiukka taloudellinen linja seka tyytymaéttomyys
hallituksen paatoksiin radikalisoi ihmisid mellakoihin ja mielenosoituksiin. Yhteisoteatteri
yritti tarjota mahdollisuutta purkaa tuntoja turvallisessa ympéristossa taiteen keinoin ja yhdistaa
eri taustoista ja tilanteista tulevia tiiviimmaksi yhteisoksi. Kuitenkaan yhteisoteatteri ei ottanut
suoraan kantaa suuriin, kansallisiin paatoksiin tai esimerkiksi Thatcherin henkiléhahmoon ja
hanen ymparilleen kasvaneeseen ideologiaan, joka taas 1980-luvun lopulla oli useiden
vasemmistoteatterintekijoiden kritiikin aiheena. Kritiikki ei kuitenkaan ollut yht& suoraa ja
vahvaa, kuin aiempina vuosikymmenind. Billingtonin mukaan 80-luku tappoi poliittisen

teatterin.®
2.3. Yhteisoteatterin ja yhteiskunnan suhde

Tassd luvussa palaan tiiviimmin yhteisoteatterin - pariin  luotuani  kehyksen sen
toimintaympéristolle 1970-80-lukujen taitteessa eli miten yhteiskunta vaikutti yhteisoteatteriin.

Seuraavaksi kasittelen sitd, miten yhteisoteatteri vaikutti yhteiskuntaan. Miksi jotkin ryhmat

8 Baldry 1981, 10.

8 Reynolds 1992, 90.

8 Matarasso 2013, 220-225.
% Billington 2007, 295-298.
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halusivat vaikuttaa yhteiskuntaan ja toiset uskoivat yksilon henkilokohtaisen muutoksen

kannustamiseen?

Matarasson mukaan yhteisoteatteri ja -taide olivat paasaantoisesti erityisen politisoituneita ja
radikaaliin muutokseen téhtdavia 1970- ja -80-luvuilla. Tdman jalkeen osallistava taide on
pyrkinyt tuomaan esiin sen parantavaa vaikutusta®’.%? Yhteisétaide-termi alkoi olla kulunut ja
vaikutti naivistiselta julkisen sektorin huonontumisen my6ta 1980-luvun lopulla.
Yhteisotaiteen harjoittajat kokivat, ettd eivét olleet saavuttaneet yhteistjen parantamiseen ja
poliittiseen ilmapiiriin liittyvia tavoitteitaan.®® Kelly yhtyi tahan nakemykseen jo vuonna 1984
julkaisemassaan teoksessa. Hanen mukaansa 1960-luvulla liikkeen aloittaneet taiteilijat
jakoivat samat arvot ja tavoitteet muiden radikaalien liikkeiden kuten maanalaisen median,
organisoidun talonvaltauksen, Youth International Partyn ja Black Panther -liikkeen kanssa.
Kuitenkin Kelly uskoi jo vuonna 1984 yhteisotaiteen hylanneen namé ideaalit ja tavoitteet.®*
Yhteisoteatteriliike 1&hti hanen mukaansa liikkeelle taiteentekijoiden halusta voimaannuttaa
yhteison jasenid taiteeseen osallistamisen avulla. Osallistamisen oli tarkoitus voimaannuttaa
yksilét toimimaan poliittisessa ilmapiirissd oman yhteisonsé hyviksi.®® Arts Councilin nakemys
vuonna 1976, vain kaksi vuotta sen hyvaksyttyd yhteisétaideprojektit rahoituksen piiriin, oli
kuitenkin toinen: yhteisoteatterin tavoitteena oli voimaannuttaa taiteesta vieraantuneet yksilot
perinteisen taiteen pariin.®® Yksi aikaisen yhteisotaiteen heikkouksia oli sen tekijoiden
kykeneméattomyys sopia taiteenmuodon tavoitteista, kirjata ylos kdyttamidan tekniikoita ja
arvioda tekemansa tyon tuloksia.®” Ann Jellicoen Community theatre and how to put it on oli
ensimmaisia yrityksid ohjeistaa myds muita toimimaan tiettyjen metodien mukaan ja selostaa

miksi jokin asia toimii ja toinen ei.

Monet teatteritieteilijat, kuten Peter Reynolds kokevat, ettd yhteisdteatterin perimmainen
tarkoitus on muuttaa joko yhteiséd tai yhteiskuntaa ymparilld. Reynolds vertaa
yhteisoteatteriliikettd jopa itd-Euroopan vallankumousliikkeisiin Neuvostoliiton loppuaikoina.

Yhteisoteatteri loi Reynoldsin mukaan uuden, demokraattisen ja avoimen liikkeen vanhan,

9 ks. lisaa teatterin parantavasta vaikutuksesta esim. Taylor, Philip. 2003. Applied Theatre: Creating
Transformative Encounters in the Community. Portsmouth, NH: Heinemann.

92 Kelly 1984, 2; Matarasso 2013, 216-217.

9 Matarasso 2013, 226.

% Kelly 1984, 1.

% Kelly 1984, 20-21.

% The Arts Council of Great Britain 1976, 7.

% Kelly 1984, 18-19, 21.
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monoliittisen ja raskaan tilalle.® Kershawn mukaan yhteiséteatterissa oli potentiaalia olla
sosiopoliittisesti  kriittistd ja sen oli mahdollista tarjota vastakatse olemassa oleviin
rakenteisiin.®® Kuitenkin Reynoldsin mukaan prosessiin osallistuminen oli yhteison jasenille se
vaikuttamiskanava — uusien taitojen oppiminen ja uudet verkostot ja itseluottamus oli se, jolla
oli potentiaalia luoda sosiaalista muutosta. Naytelmét itsessadn eivét usein tarjonneet yleisolle
vastakatsetta.!® Toiset, kuten tanskalainen yhteisotaiteilija John Andreasen taas nakivat
yhteisotaiteen roolin jo 1980-luvulla yhteisdjen kollektiivista olemusta ja historiaa parantavana

keinona.l%!

Vaikuttamiseen tahtadavéassa teatterissa on kaksi péasuuntaa — interventionalistinen ja
reflektionistinen teatteri. Interventionalistinen teatterin tavoite on pyrkid suoraan muutokseen
teatterin kautta, kun taas reflektionistinen teatteri pyrkii herattdmaan katsojan ajattelemaan
ympardivaa maailmaa kriittisesti. Teatteritieteilija Michael Patterson on kerdnnyt seuraavaan

taulukkoon olennaisimmat erot naiden kahden suuntauksen valilla:12

REFLEKTIONISTINEN INTERVENTIONALISTINEN
Realismi Modernismi
Todellisuuden kuvantaminen Todellisuuden analysoiminen
Obijektiivinen Subjektiivinen
Tunnistettava maailma Itsendinen maailma
Kokonainen Fragmentoitunut
Sijoittuu usein nykypéivéaéan Sijoittuu usein menneisyyteen
Ihmisluonto muuttumaton Ihmisten kayttdytyminen muuttuvaa
Teot pohjautuvat hahmoon Hahmo muodostuu teoista
Empatia Etaisyys

% Reynolds 1992, 86.
9 Kershaw 1992, 205.
100 Reynolds 1992, 92.
101 Andreasen 1996, 73.
102 patterson 2003, 24.
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Psykologia Yhteiskunta

V4itt44 olevansa suosittu Vditt44 olevansa suosittu
Muutos pohtimalla maailmaa sellaisena, Muutos esittamalla vaihtoehtoja
kuin se on

Taulukko 1Reflektionistinen ja interventiolastinen teatteri Patterson 2003

Tama vertailu patee mielesténi seké teatterin lopputuotteeseen, ndytelméan ja esityksiin etta
tuottamisprosessiin yhteisoteatterissa, silla siind jo prosessi vaikutti kohderyhmaéan, kuten
ylempdana on todettu. Colway-metodi edustaa reflektionistista  suuntaustausta
yhteisonrakennuksessa ja naytelman tuottamisprosessissa ja TCA:n metodi taas selkeé&sti
interventionalistista suuntausta. Jellicoe ei sietdnyt fragmentaarista esitystapaa, silla se ei
mukaillut suurien niytelmien esitystapaa.®® Jellicoen naytelmien tarkoituksena oli samaistuttaa
yleisd, sekéd tydryhmad, ihmisluonnon muuttumattomuuteen ja kylén historiaan esittdmalla se
siihen hetkeen resonoivalla tavalla. Suuntauksien ominaispiirteet kuitenkin ovat vain suuntaa
antavia, eivatka kaikki tunnusmerkit tayty CTT:n ja TCA:n tuotannossa — esimerkiksi CTT:n
ndytelmat sijoittuivat menneisyyteen, eivitka nykypaivaan.'® Colway Theatre Trustin
naytelmat pyrkivat mahdollisimman objektiiviseen menneisyyden kuvastamiseen tutkimuksen
kautta, kun taas Telford Community Arts kannusti yhteison jasenid analysoimaan tunteitaan ja
ajatuksiaan yhteisosta, sen merkityksestd ja menneisyydesta.!®® Alaluvussa 3.3. Yhteison
kertomukset itsestddn késittelen ndytelmien aiheita ja niiden luomaa kertomusta yhteisdista

tarkemmin.

"CTT ndkee roolinsa liittyvin koko yhteisoon. Me emme nde, ettd roolimme on kertoa
ihmisille mité heidan tulisi ajatella poliittisesti, tai mitenkdan muutenkaan. Meidan
mielestamme se olisi ylimielistd; se myods eristéisi puolet yhteisosta. Me yritdmme
rakentaa yhteis6ja, emme jakaa niita. Mielestamme toimiminen yhdessa muiden

ihmisten kanssa on itsessaan poliittinen ja inkimillistivi kokemus. %

103 peacock 1999, 114.

104 Jellicoe 1987, 125.

105 Jellicoe 1987, 134 & Woodruff 1989, 372.

106 “CTT sees its role as relating to the whole community. We do not see our role as telling people what they should
think politically, or in any other way. We consider this would be arrogant; it would also alienate half the
community. We are trying to help build communities, not divide them. We feel that co-operating with other people
is in itself a political and humanising experience.” Jellicoe 1987, 27.
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Jellicoe nédki yhteison ensisijaisesti koko maantieteellisen yhteison yhteisend projektina, ei
niinkdan suoran poliittisen muutoksen valineend. Erilaisten ihmisten yhdentyminen oli
ennemminkin projektin sivutuote, kuin sen pééatarkoitus. Lopputulokseen keskittyminen nakyi
myo6s lopullisen esityksen, tuotteen, térkeydessd. Naytelman piti noudattaa “’korkeimpia
taiteellisia standardeja”, jotta se olisi antoisa yhteisélle. Jos yhteiso itse organisoisi kaiken, ei
lopputulos olisi yhta korkealaatuinen.'®” Siihen, mita olivat nama standardit ja miksi niill4 ol
valia palaan kolmannessa luvussa, joka késittelee yhteison roolia. TCA taas oli keskittynyt

huomattavan paljon enemman prosessiin, kuten kolmannessa luvussa tulee esiin.

Graham Woodruff, joka organisoi yhteisondytelmid Telfordissa, taas néki Jellicoen metodin
tahtaavan yhteisén muuttumattoman luonteen sailyttamiseen.’%® Teoksessaan Jellicoe myos
kuvasi “hyvaa” yhteis6d, johon ndytelméaproduktion voi tuoda. Alueen asukkaiden vaihtuvuus
ei saanut olla liian suurta, jotta ihmisilla olisi kytkoksia sekéd alueensa historiaan, ettd kyky
sitoutua naytelmaprojektiin kahdeksi vuodeksi.*®® Toisaalta siis pysyvyys ja muuttumattomuus
oli vélttamattomyys, mutta toisaalta se mielesténi rajasi ulos ihmisid, jotka eivat vield olleet
sitoutuneet yhteison. Myods tutkija Edward Little nakee Ann Jellicoen teatterin
konservatiivisen ja poliittisesti varovaisen luonteen ongelmallisena. Hénen mukaansa
vélttelemalla politiikkaa ja muutosta, Jellicoe ei voinut hyodyntdd Colway-metodin koko
potentiaalia yhteiséjen lujittamiseen ja parantamiseen. !

"Et voi manipuloida sosiaalisesti silld tavalla, se ei toimi. --- Et voi... et ole

Jumala.

Jellicoe, kuten yll&olevasta lainauksesta kay ilmi, itse koki, ettd h&nen roolinsa teatterialan
ammattilaisena olevan yhteison tukijana, ei sen muuttajana. Jellicoe koki mahdollisuutensa
vaikuttamiseen rajoitettuna, silla uskoi ihmisten tekevén valintansa itse, ei ohjailtuna. Tama
rajojen hakeminen ja maarittdminen nékyy produktiokutsuissa, jotka Jellicoe hylkasi. Hanet
kutsuttiin myds tuottamaan ndytelmid Brixtoniin ja Southwarkiin Lontoossa, mutta kuvaa
haastattelussan, ettd tutustuttuaan alueeseen naki naapuruston olevan turvaton ja kieltaytyi
projektista. Brixtonin mellakat olivatkin vuonna 1981 yhdet Iso-Britannian rajuimmista.

Jellicoe pyydettiin my6s yhdistamdan Middlesbroughin alemman keskiluokkaisen ja

107 Jellicoe 1987, 55.

108 \WWoodruff 1989, 371.
109 Je|licoe 1987, 44-45.
10 |jttle 1997, 16.

1 “You cannot social engineer in that way, it won’t work. --- You cannot... you're not God.” Jellicoe Dorneylle

2005, 20.
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tydvéaeston ’slummialueen” (kuten Jellicoe aluetta kutsuu) ihmiset. Tah&nk&én kutsuun han ei
kokenut kykenevénsa vastaamaan onnistuneella projektilla. Naapurustot olivat liian eriytyneita
ja kantoivat liikaa kaunaa toisiaan kohtaan. Nousukkaiden tayttdma puoli olisi Jellicoen
mukaan kieltdytynyt tydskenteleméstd “likaisten lapsien” kanssa ja huono-0saisemman puolen
asukkaat inhosivat vastavuoroisesti keskiluokkaa. Han koki, etta ensin kummallekin alueelle
olisi pitanyt jarjestdd oma produktio, joka olisi kannustanut innostuneimmat yksil6t yhteiseen
projektiin, mutta ei olisi tuonut kokonaisia yhteisoja sen ldhemmas toisiaan.'*? Jellicoe siis
halusi tuottaa teatteria vain paikoissa, jotka olivat jo ndenndisesti terveitd ja rauhallisia sen
sijaan, etté olisi toiminnallaan tdhdannyt levottomuuksien rauhoittamiseen tarjoamalla luovan
kanavan ongelmien ilmaisuun ja kasittelyyn. Vain menneitd traumoja pystyttiin Jellicoen
nakemyksen mukaan kasittelemaan draaman kautta. Kumpikaan ryhmisté ei toiminut lamasta
pahiten karsineilla alueilla pohjoisessa, Skotlannissa ja Walesissa, joissa tyottomyys ja
suhteellinen kéyhyys oli suurinta.'*® Kuitenkin alueilla toimi muita yhteisotaiteen ryhmié, jotka
tukivat alueen asukkaita.

Yleison ja teatterin rooli oli perinteisesti vain nauttia esityksesta sellaisena, kuin se on heille
tarkoitettu esitettavan. Yleisoa ei konsultoitu, heidan ei annettu luoda omia merkityksiaan, vaan
oletettiin heidén vain arvostavan esitysta heille ylhdalt4 tuotettuna tuotteena. Mielestani tdmén
vuoksi Arts Council naki, ettd yleis6a tuli opettaa nauttimaan taiteesta, sen sijaan, ettd taidetta
olisi muokattu vastaamaan yleison kiinnostusta. Kuitenkin perinteisesti taiteentekijat jattavat
teoksen tulkinnan katsojalle, koska heilld ei ole valtaa kokemukseen. Esimerkiksi naytelmat
kertovat eri tarinaa kullekin katsojalle tdmén henkilokohtaisten kokemusten ja ajatusmaailman
perusteella. Taman tydon kolmannessa luvussa kaésittelen osallisuuden dilemmaa taiteen
tuottamisessa ja nauttimisessa. YhteisOteatterin tekijat eivat halunneet vain kehittdd kansan
ymmarrystd ja arvostusta perinteisia taiteenmuotoja kohtaan, vaan saada ihmiset aktiivisesti
mukaan taiteen tuotantoon. Reynoldsin mukaan téta vallitsevaa tilannetta oli mahdoton rikkoa
rakenteiden sisélta — siksi yhteisOteatteriryhmat joutuivat aloittamaan tyonsa tyhjastd, luoden
kokonaan uutta.!** Tama asenne arsytti Arts Councilia suunnattomasti, joka uskoi perinteisiin
taidetuotannon muotoihin.!*® Kansliap4illikké Shaw mainitsi useita “hyokkiyksid” Arts

Councilin tavoitteita vastaan vuoden 1983 toimintakertomuksessa. Yhteisotaiteilijat olivat

112 Dorney 2005, 20.

113 peacock 1999, 22.

114 Reynolds 1992, 84-85.

115 The Arts Council of Great Britain 1976, 7.
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kirjoittaneet eri lahteissa vastustavansa silloisia rakenteita taidemaailman sisalla luodakseen

jotain aivan vastakkaista.!®

Yksi muoto rakenteiden vastustamisessa oli se, ettd yhteistteatteria ei esitetty perinteisissa
teatteritaloissa. Woodruffin mukaan teatteritalot olivat ilmentymé olemassa olevista saannoisté,
rakenteista ja etuoikeuksista, joten esitysten tuominen yhteisdjen omaan tilaan tai katutilaan
vapautti yhteisoteatterin taideteollisuuden perinteistd ja mahdollisti my6s poliittisen

muutoksen, kun esitys ei ollut perinteiden kontekstissa.**’

”Karnevaalin tarkoitus on, ettd se on tapahtumana riittdvan suuri
kattaakseen korkeimmat esteettiset pyrkimykset sekd huomioimaan
yhteisolliset innostukset; ei ole vain yhteis6a tai taidetta, vaan molemmat

toimivat yhdessa. "8

David Edgar kuvasi Jellicoen produktioita karnevaaleiksi — suuren luokan tapahtumiksi, jotka
yhdistivat koollaan taiteen ja yhteison saumattomaksi kokonaisuudeksi. Siin& missa Jellicoen
karnevaalit olivat yhteison yhteisen vahvuuden riemukulkua, olivat TCA:n ja Woodruffin
naytelmat yksilon kokemuksien kautta vallanpitdjien karnevalisointia.!'® Lisad naytelmien
siséllostd olen avannut lukuun 3.3. Yhteison kertomukset itsestddn. Karnevalisoinnin
tarkoituksena oli asettaa vallitsevat k&sitykset naurunalaiseksi, jotta katsoja voi késitelld ja
kyseenalaistaa niitd huumorin kautta. TCA asetti valtarakenteet nékyville ja asetti ne
kontekstiin, jossa ne ja paattdjat vaikuttivat nurinkurisilta. Talld mielestani TCA pyrki

muuttamaan ihmisten asenteita rakenteita kohtaan ja aktivoimaan muutosta yhteiskunnassa.

Peacockin mukaan perinteinen media oli valjastettu Thatcherin propagandakoneistoksi ja arvioi
joka kolmannen isobritannialaisen lukeneen vuonna 1983 aikakaus- tai péivittéislehted, joka
tuki Thatcherin uudelleenvalintaa paaministeriksi.?® Yhteisoteatteriliikkeelld olisi ollut
mahdollisuus tarttua thatcherilaisuuden ongelmiin ja hallinnon aiheuttamiin ongelmiin
produktioissaan ja néin tavoittaa monia kyseisia lehtid lukeneita ja ndyttd4 toisen puolen

thatcherilaisuudesta. Né&in ei kuitenkaan tapahtunut. Suoraa poliittisuutta ja poliittisia aiheita

118 The Arts Council of Great Britain 1983, 9.

17 Woodruff 2004, 38-39.

118 “The point of a carnival is that it is an event of sufficient size and space to encompass both the most high
aesthetic endeavour and the most untutored communal enthusiasms; not community or art but the two together.”
Edgar 1985, 11.

118 Woodruff 2001, 335-340 & 2004, 33, 35, 41.

120 peacock 1999, 16: The Times, The Daily Telegraph, The Economist, The Mail, The Express, The Star ja The
Sun.
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kaihdettiin Jellicoen suositussa yhteisoteatterissa, koska han halusi saada mahdollisimman
monipuolisen otannan maantieteellisesta yhteisosta mukaan naytelmaan.t?t TCA saattoi tarttua
poliittisiin aiheisiin melko suoraankin, mutta ei koskaan kritisoinut koko valtion hallintoa tai
puuttunut vaaleihin. Lisaa ndytelmien aiheista olen kirjoittanut luvussa 3.3. Arts Councilin
mukaan poliittiset aiheet eivat mydsk&én olleet yhteisdjen keskuudessa suosittuja, vaan yhteisot
halusivat nauttia ajattomammista aiheista.'?? Kumpikaan ryhmisti ei mielestani tahdinnyt
radikaaliin muutokseen, josta Matarasso puhuu artikkelissaan.'?® Molemmat Kkeskittyivét
ryhmistd itsestddn lahtevddn parantumiseen ja muutosvoimaan, jonka kautta pystyttiin
tarkastelemaan omaa menneisyytté ja nykyisyyttd. Muutos, jonka yhteisteatteri sai aikaan, oli
henkilékohtaista muutosta, ei niinkdan koko yhteisoa koskevaa mullistusta. 124

Yleisestd poliittisuuden Karttelusta huolimatta TCA:n toiminta liittyi toisinaan hyvin
suoranaisestikin politiikkaan, kun teatteriryhma auttoi vuonna 1978 kampanjaa péivakodin
perustamiseksi Sutton Hilliin. TCA loi ndytelman The Nursery School Play, jota esitettiin
kampanjan tapaamisissa, mielenilmauksissa sek& kunnan jarjestamassa vappujuhlassa. TCA
osallistui my6s wvuonna 1985 kampanjaan, joka yritti estdd kaupungin puiston
uudelleenrakentamisen viihdekeskukseksi tuottamalla videon The Faceless Man Jumps
through the HOOP. Erityisen kiinnostavan téstd projektista tekee se, ettd kampanja oli
suunnattu vastustamaan Telford Development Corporationin paatostd. TDC oli kuitenkin
tukenut viisi vuotta aiemmin TCA:n toimintaa merkittavalla summalla, kuten alaluvussa 2.1.
esittelin. TCA tuki my6s People’s March for Job -mielenosoitusta vuonna 1981 tuottamalla
mainosmateriaalia sekd ohjemaa marssiin. Sen lisaksi TCA:n ohjaama ryhmé Diggers Theatre
Group esitti ndytelmansd Welcome to the new Jerusalem, jossa kritisoi jalleen TCD:ta.
Kampanjat paattyivat TCA:n edustaman kannan voittoon, mutta sitd, mika merkitys juuri
yhteisoteatterilla oli kampanjoinnissa, on mielestani mahdoton mitata.’?> Selkeda kuitenkin
mielestani on, ettd CTT valtteli suoraan politiikkaan ja paatoksiin osallistumista, kun taas
TCA:n toiminta kiertyi sosiaalisen ja poliittisen muutoksen ympadrille. Lis&& ndiden ndytelmien

sisallésta kerron alaluvussa 3.3. Yhteison kertomukset itsestaan.

Jellicoen kayttdmat palautelomakkeet tarjosivat vastaajalle mahdollisuuden valita kuinka

onnistuneeksi kokivat esimerkiksi nadytelmén roolin sosiaalisena katalyyttind ryhmalle, kuinka

121 Jellicoe 1987, 44.

122 The Arts Council of Great Britain, 1979, 10—-11.
123 Matarasso 2013, 216-217.

124 Matarasso 2013, 232.

125 \Woodruff 2004, 41 & 2001, 335-337.
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paljon henkilokohtaista tyydytysta osallistuja sai osallistumisesta, kuinka paljon osallistuja koki
omien taitojensa kehittyneen ja kokivatko osallistujat, ettd ndytelma toimi ponnahduslautana
kylan omien taideprojektien kehittamiseksi.’?® Vastaavia palautekyselyitd ei TCA:lta ollut
saatavilla tatd tutkimusta varten, jotta voisin verrata, kuinka ohjailtua palautteen anto oli.
Molempien teatteriryhmien produktioihin osallistuneelta yhteisolta kerétty palaute oli 1&hinna
positiivista, mutta ei keskittynyt kummankaan teatteriryhman tavoitteisiin yhteison tai
ympardivan yhteiskunnan parantamiseksi. Useimmat kommentoivat tavanneensa uusia, eri
taustoista tulevia ihmisid, ystavystyneensd, auttaneensa yhteisdd ja lahentyneensa yhteison
jasenten kanssa seka oppineensa uusia taitoja.!?” Woodruff kuitenkin kuvaa myos
reflektoivampaa l&dhestymistapaa TCA:n yhteistteatterista saatuihin hydtyihin: osallistujat
olivat l6ytaneet itsevarmuutta taiteelliseen ilmaisuun, joka kannusti muutamia hakeutumaan
opiskelemaan ja tyoskentelemédan yhteisotaiteen alalle, tunteneensa omistajuutta ja

yhteenkuuluvuutta jaettujen kokemusten kautta.'?8

Jellicoen jarjestamissd produktioissa mukana olleet taas nostivat syvemmin kokemuksiaan
esiin, kun SWA uhkasi vahentda CTT:n rahoitusta vuonna 1985. Jellicoen puolustajat kertoivat
miten paljon naytelméproduktio oli elavoittdnyt kaupunkia, miten nuoret, kurittomat lapset ja
teini-ikdiset olivat oppineet kurinalaisuutta, miten produktio oli helpottanut yksindisyytta ja
luonut uutta yhteisollisyytta.'?® Trevor Jones, Jellicoen Entertaining Strangers naytelmaan
osallistunut paikallinen, jopa kirjoitti Guardianiin siitd, miten hanen mielestddan CTT oli
onnistunut tehtavassaan, silla ihmiset olivat saaneet uuden kokemuksen, joka avasi heidan
silmidan taiteelle, seka siksi, ettd ndytelma tavoitti 4 000 katsojaa 15 000 asukkaan kylasta —
ison osan siis.’*® Toisaalta Jellicoe kertoo, ett silla, mit4 tapahtui produktion jalkeen ei ollut
niin valid, koska produktio itsessaan toi niin paljon elimia kaupunkeihin.'3! Ajatus siits, etta
Jellicoe ei olisi tavoitellutkaan pysyvaa muutosta yhteisdssa on hyvin ristiriitainen hanen
muuhun ajatteluunsa verrattuna. Jellicoen toimintatapaa kritisoitiin jo 1980-luvulla sen vuoksi,
ettd Jellicoe ei jatkanut toimintaa yhteisdissa ndytelméproduktion jalkeen. Tamén vuoksi
draaman opettaja John Rudlin oli sitd mieltd, ett& Jellicoe ei voinut kdynnistad mitaan todellista

muutosta yhteisdissa.**? Kuitenkin palautteet todistavat mielestani, ettd muutosta tapahtui

126 Jellicoe 1987, 292—293.

127 Jellicoe 1987, 258, Woodruff 2004, 40.
128 \Woodruff 2004, 40-41.
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molempien teatteriryhmien produktioissa osallistuneiden mielissa& my6s pidemmaélla
aikavalilla. Kummankaan toiminnasta ei voi todistaa, etté teatteri olisi muuttanut koko yhteison
ajatusmaailmaa tai toimintatapoja tai yhteiskuntaa ymparilld. Sen sijaan muutosta tapahtui

yksiloissa.

Yhteisoteatteriryhmét eivét olleet ainoita, jotka yrittivat vaikuttaa yhteisoihin taiteen kautta.
Suur-Lontoon kunnanvaltuusto (Greater London Council, GLC) rahoitti 1980-luvulla useita
yhteisotaideprojekteja. GLC:n tavoitteena Peacockin mukaan oli politisoida taidetta ja luoda
vastustusta 1980-luvun poliittista ilmapiiria kohtaan. Thatcherin hallitus hajotti GLC:n vuonna
1986, koska se edusti viimeisid uhmakkaita vasemmistoideologiaa puolustavia hallituksen
elimia.’®® Thatcherin hallinto oli siis valmis erottamaan seké huoliaan julkisesti esiintuovia
ministereitd ettd hajottamaan hallinnon itsendisia elimid, mikali niiden agenda ei vastannut
konservatiivien ideologiaa. Muillekin urbaaneille alueille luotiin elvyttamisprojekteja, jotka
nojasivat taiteeseen ja pyrkivét rauhoittamaan mellakoivia yhteis6ja esimerkiksi Lontoon
Brixtonissa, Liverpoolissa sekd Manchesterissa vuonna 1981. Matarasson mukaan projektit
eivit kuitenkaan rauhoittaneet kaupunkien asukkaita odotetusti.*3* Naille elvyttamisprojekteille
kuitenkin Peacockin mukaan riitti rahoitusta Thatcherin hallinnolta, sill& urbaanien alueiden
elvyttaminen sopi konservatiivien politiikkaan.**® Arts Councilin tutkimuksen vuonna 1979
mukaan  yhteisOteatteri  esimerkiksi ei  tavoittanut  kuin  keskiluokan, joten
tavoittamattomuusongelma  saattoi olla o0sa myods elvyttdmisprojekteja.  Lisaksi
yhteiskunnalliset, kipeét aiheet, kuten lakot, maatalouden ja teollisuuden ongelmat, eivét
yleison parissa olleet niin suosittuja, kuin “klassikkoteokset”.**® Yleiso siis mahdollisesti halusi
edelleen kokea teatterin pakopaikkana todellisuudesta, eika siihen haluttu sitoutua ratkaisuna

todellisiin ongelmiin.

Edella olen luonut kehyksen sille, millaisessa ymparistdssa yhteisoteatteria tehtiin 1970- ja 80-
lukujen taitteessa. Seuraavaksi kasittelen, millaista yhteistteatteria toimintaympéristossa
tehtiin.  Seuraavassa luvussa pohdin erilaisia yhteis6jd ja niiden osallistumista
teatteriproduktioihin sek& sitd, miten yhteisollisyytta ja kertomusta itsestddn rakennettiin

teatterin keinoin.
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3. YhteisoOllisyyden rakentaminen teatterissa

3.1. Teatteriryhmien rekrytointi ja representaatio

Edward Littlen tutkimuksen mukaan yhteisot ovat tarpeellinen elementti, joka toimii yksilon ja
yhteiskunnan vélill4. Yhteis6ja voidaan muodostaa eri perustein. Tarkeimmat perusteet tasséa
tutkimuksessa ovat alueelliset ja ihmissuhteisiin tai Kiinnostuksen kohteisiin keskittyvat
yhteydelliset (relational) yhteisét. Alueelliset yhteis6t muodostuvat maantieteellisesti
asuinalueen, valtion, kunnan, naapuruston mukaan. Alueelliset yhteisét ovat usein
heterogeenisia eivatka erityisen sitovia tai tiiviita. Alueellisten yhteisojen rinnalla ja sisélld on
useita erilaisia yhteydellisia yhteisjd, joihin yksilot voivat kuulua. Yhteydelliset yhteisot eivét
ole sidottuja sijaintiin, vaan liittyvét etnisyyteen, perheeseen, luokkaan ja Kkiinnostuksen
kohteisiin. Tallaiset yhteisot ovat usein Littlen mukaan homogeenisia ja niihin kuuluu yksiloité,
joilla on samanlainen arvomaailma ja ajatukset. Jokainen yksil® siis kuuluu useisiin erilaisiin
yhteiséihin samanaikaisesti.'¥” Kuten jo aiemmin tassa tutkimuksessa on tullut esille,
keskittyivat sekd TCA ettd CTT alueellisiin yhteisdihin. Kummankin kohderyhmana oli siis
tietyn alueen ihmiset, eivat tiettyyn sosioekonomiseen tai kulttuuriseen ryhmééan kuuluvat.
Tassa alaluvussa pohdin sité, kuka teatteriproduktioihin todellisuudessa pystyi osallistumaan ja

miksi ne eivét todellisuudessa olleet saavutettavia kaikille.

Baz Kershaw madrittelee nelja erilaista lahestymistapaa yhteisdihin teatteria tuotettaessa.
Teatteria tehdaan yhteisoille, viedaan yhteisdille, sité tehdaan yhteisdjen kanssa ja juurrutetaan
yhteisoihin. Kershawn mukaan nama kaikki lahestymistavat yhteisoon ja taiteeseen voivat olla

vuorovaikutuksessa keskenain sulkematta mitaan vaihtoehtoa ulos.!38

Yhteisoille tehty teatteri >< Yhteisoille viety teatteri

Yhteison kanssa tehty teatteri .. - 1«orchaw 1992 Teatterin juurruttaminen yhteiséon

Y1l olevan kaavion mukaan TCA:n ja CTT:n teatteri oli yhteistlle ja yhteison kanssa tehtya

teatteria ensisijaisesti. Lisaksi ainakin Jellicoen kertomuksen mukaan han onnistui

137 Little 1997, 36-37.
138 Kershaw 1992, 244,
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juurruttamaan teatterin yhteisoon, silla kiinnostus tehda teatteria jatkui kylissa edelleen ja
Jellicoeta kutsuttiin takaisin.!3® Tahan pyrkivat my6s muut yhteisétaiteilijat. The Arts Council
of Great Britain taas tavoitteli ja tuki projekteja, jotka veivat valmista taidetta uusiin paikkoihin,
eikd niinkdan kannustanut yhteison omien nédytelmien luomiseen, silld se uskoi sellaisen

toiminnan olevan lahempana sosiaalityota kuin oikeaa taidetta. 4

CTT:n ja TCA:n yhteisOteatterin perusajatuksena oli, ettd ne ovat avoimia Kkaikille. Niiden
tehtdvana oli yhdistaa yksiloista yhteisd ja luoda mielekkéitd kohtaamisia ja saada mukaan
kattava representaatio eri yhteiskuntaluokista. Jellicoen ndytelméproduktioissa oli kaiken
kaikkiaan mukana yleensa 300—400 yhteison j&sentd jollakin tavalla. T&mé& on merkittavé osa
kylayhteisostd, silla Jellicoe tydskenteli yleenséd 3 000-5 000 hengen kylissa. lItse esityksissa
lavalla oli tyypillisesti 80-150 henked, mutta taustatyohon, kuten lavastukseen, puvustukseen
ja varainhankintaan osallistui paljon ihmisia.}*! Peacockin mukaan Jellicoen teatterin voima
olikin nimenomaan osallistujien maarassa.'#? Osallistava teatteri pystyi kuitenkin keskittymaan
mya0s pienempiin yhteydellisiin yhteisoihin, joiden yksil6ita yhdistaa esimerkiksi sukupuoli tai
etnisyys. Tallainen teatteri on usein tarkoitettu antamaan &ani spesifille vahemmistolle, joka
historiallisesti on ollut hiljainen tai hiljennetty, eika yhdistamaan erilaisia yksiloitd. Woodruff
tavoitteli tata &anen antamisen periaatetta tydssdan TCA:ssa.'*® Tama ulottuvuus
yhteisoteatteriin tuli kuitenkin vasta ké&sitteleméani ajanjakson perinténé. Seuraavaksi pohdin

sitd, kenella ja miksi juuri heillé oli todellisuudessa mahdollisuus osallistua produktioihin.

Siind missd TCA keskittyi vain Telfordin alueeseen, liikkui CTT ympdri lounais-Englantia.
Arts Council naki molempien tapojen olevan hyvaksyttavia yhteisotaiteen muotoja.X** Ann
Jellicoen ensimmadisen yhteisondytelméproduktion, The Reckoningin jalkeen Jellicoeta
kutsuttiin tuottamaan yhteisonaytelmia muihinkin l&hikuntiin. Jellicoe kuitenkin valitsi
kutsuista ~vain  hénesta  kiinnostavimmat  kohteet. Han  halusi  tydskennella
maaseutuyhteiskunnissa, silld koki, ettd maaseudulla ei ollut mahdollisuuksia nauttia

taiteellisesta ilmaisusta tarpeeksi.**® Jellicoen aikana Colway Theatre Trust seurasikin kutsuja
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142 peacock 1999, 114.

143 Woodruff 2001,

144 The Arts Council of Great Britain 1976, 14.
145 Jellicoe 1987, 8,10.

32



paikkakunnille, joiden yhteisot olivat kohtuullisen hyvinvoivia, eikd pyrkinyt asettautumaan
neuvottelijaksi kriisissd olevien yhteiséjen keskelle. 145

Sen lisaksi, ettd maaseudulla yhteiséndytelméproduktiot olivat tervetulleita, Jellicoen mukaan
maaseudulla toimiessa yhteisdndytelmiin oli myds mahdollista saada laaja otanta ihmisia eri
sosiaalisista luokista. Kaupungissa toimiessa produktion olisi pitdnyt keskittyd vain yhteen
naapurustoon, joka olisi ollut lilan homogeeninen yhteis6.14” Tata tukee tutkija John Somersin
nakemys siitd, ettd maaseudulla térkedt perinteet olivat katoamassa ja sosiaalinen
fragmentoituminen nousussa. lhmiset olivat hyvin eri tilanteissa eivatka voineet muodostaa
yhteydellisia yhteisoja, vaikka asuivatkin lahella toisiaan.}*® Peacockin mielesta alueelliset
yhteisot, joita yhdisti vain yhteinen asuinpaikka, ei mik&an kiinnostuksen kohde tai sosiaalinen
suhde, eivat pystyneet luomaan transformatiivista, muutoksen saavuttavaa yhteisoteatteria.'4°
Uskon, etta tdma transformatiivisuuden puute johtui nimenomaan poliittisuuden valttelysté,
josta olen kertonut etenkin Jellicoen toimintaperiaatteiden kautta luvussa 2.3. Yhteisoteatterin
ja yhteiskunnan suhde. Axe Valley yritti luoda Jellicoen kanssa tekemansé naytelman The Tide
jalkeen oman produktionsa, mutta yhteison jasenet yrittivat saada entistd laajemman otannan
ihmisia mukaan ja projekti ei koskaan valmistunut. Tarkoituksena oli yhdistad koko
laaksollinen ihmisid, mutta se ei onnistunut.’®® Yhteiso ja yksilot eivat olleet siis valmiita

tyoskentelemé&an yksin, ilman ammattilaisista koostuvaa tyoryhmaa.

Jellicoe halusi, ettd kaikilla yhteison jasenilla olisi mahdollisuus osallistua ndytelmén
tuottamiseen jollain tavalla. Sen vuoksi hén ei koskaan kieltdnyt ketdan osallistumasta
produktioon — oli yksiloiden taitotaso mika tahansa.’® Samalla tavalla TCA:n
teatteritydpajoihin olivat tervetulleita kaikki sosiaalisesta asemasta, etnisyydestd, sukupuolesta
tai seksuaalisuudesta valittamatta Telfordin alueella. TCA:n tyd keskittyi erityisesti
tydvaenluokkaan, koska Woodruff halusi korostaa sitd, etta tyon muuttuessa jalkiteolliseksi
tyovaenluokka ei ole katoamassa mihinkéédn vastoin yleistd kisitystd. “Uusi” tyovdenluokka
jalkiteollisessa yhteiskunnassa koostui tehdastyontekijoiden sijaan kasvavan palvelualan
tyontekijoista.’>> Woodruff koki erityisen hairitsevdna sen, ettd Arts Council olisi halunnut

hénen jarjestavan erillisia, nimettyja ryhmia prioriteettivdhemmistoéille, kuten etnisille
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vahemmistdille, nuorille tytoille, tyottomille, vanhuksille, naisille, homoseksuaalisille ja
kehitysvammaisille. Tama olisi eittdméattd helpottanut Arts Councilin  arviointity6téa
yhteisoteatterin vaikutuksista. Sen sijaan tydpajojen oli tarkoitus tuoda yhteen yksildita

erilaisista yhteydellisista yhteisoistd, joilla oli yhteisia kokemuksia.

Woodruffin mukaan TCA:n ryhmét koostuivatkin useimmiten vahemmistdjen edustajista,
vaikka heitd ei erityisesti houkuteltu mukaan, vaan annettiin tietoa ja tilaisuus osallistua
riippumatta siitd millaisia vahemmistdja he edustivat. Weedruffin-mukaan TyOpajoissa kavi
lahinna naisia, tummaihoisia seka tyottomia yhteison jasenid.'®® Uskon, ettd Woodruff halusi,
ettd yhteisid kokemuksia kasittelisi mahdollisimman laaja otanta, representaatio eri taustoista
tulevia, jotta keskustelu ja ideat olisivat mahdollisimman monipuolisia. Mielesténi esimerkiksi
tyottomalla, joka oli korkeasti koulutettu ja kouluttamattomalla tydttomalla tai esimerkiksi
rodun tai sukupuolen vuoksi tyosyrjintaa kokeneella oli erilainen kasitys siitd, mita tyonhaku ja
sithen liittyvéat tunteet olivat. Esimerkiksi Lontoossa taas Suur-Lontoon kunnallisvaltuusto
rahoitti 1980-luvulla yhteisoteatteriprojekteja, jotka keskittyivat yhteydellisten yhteisdjen
kohtaamiseen etsimalld nimenomaan eri vahemmistdihin Kkuuluvia yhteen vastoin
teatterintekijoiden yleista trendia.’® Osa yhteydellisten yhteisdjen viehitysvoimaa oli
mielestani se, ettd vahemmistdja yhteen kerddmalla, oli helppoa tulkita tuloksia niin, ettd ndin
oli annettu vahemmistdlle mahdollisuus edustaa itsedan taidekentélla. Toisaalta ylh&alta tuleva
vahemmistdjen edustajien yhteen niputtaminen etenkin rodun, uskonnon, sukupuolen tai

seksuaalisuuden perusteella nayttaytyisi nykyperspektiivista syrjinnalta.

Edward Littlen mielestd tdm& avoimuus ei kuitenkaan ollut tarpeeksi varmistamaan tarpeeksi
laajan otoksen eri taustoista tulevia yksiloitd alueellisesta yhteisostd. Jellicoen tapa lahted
yhteison johtajahahmoista liikkeelle vahvisti jo olemassa olevia valtarakenteita, eika sallinut
tilaa hiljaisille vahemmistéille saada 44nensé kuuluviin.?>® Kunnan viralliset ja henkiset johtajat
toimivat ensisijaisina motivaattoreina ja sitouttajina naytelmaproduktioihin. Kun Jellicoe sai
ndmd avainhenkil6t sitoutumaan produktioon, oli “tavallisten” ithmisten my0ds helppo tulla
mukaan tdméan luottamuslauseen myotd — sitoutuminen levidd yksiloiden omien suhteiden
kautta.®® Jellicoe my6s vei jaettavia lehtisid ja kiinnitti mainoksia paikkoihin, jotka ol

huomannut tarkeiksi yhteisoissé: kouluille, kunnantaloille, kirkkoihin, kauppoihin. P&&asiassa
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han kuitenkin luotti sanan produktiosta kulkevan ihmiselta toiselle.*>” Woodruff sen sijaan
Kiersi tiiminsé kanssa ympari kaupunkia ovelta ovelle kertoen vireilla olevista tyopajoista. TCA
pyrki valttdmaan kontaktin ottamista yksildihin valmiiden organisaatioiden kautta, jotta
samoista asioista kiinnostuneet pyrkisivét yhteen orgaanisesti ja omasta halustaan. Olemassa
olevat organisaatiot halusivat Woodruffin mukaan myds rajoittaa sitd, mistd TCA sai puhua
yhteison jasenille.®®® Yhteisonaytelma loi ympérilleen uuden yhteison, jota yhdisti motivaatio
luoda taideteos yhdessd, mutta yhteis0 koostui yleensda jo valmiiksi aktiivisista,
verkostoituneista ja johtamistaitoisista yksilOisté sen sijaan, ettd valta olisi siirtynyt niille, joille
sité ei yleensd ole. CTT:n tavoite oli yhdist&é erilaisista taustoista tulevat yhdeksi yhteisoksi,

oli TCA:n tavoite yhdist4a samoin ajattelevat toisiinsa.

Vuonna 1979 Arts Council toteutti tutkimuksen, jossa mitattiin yhteisjen osallisuutta
pienimuotoisiin yhteisoteatteriprojekteihin. Valitettavasti tutkimusta kokonaisuudessaan ei
ollut saatavilla, joten joudun luottamaan Arts Councilin tarjoamaan tiivistelmaan tuloksista.
Tiivistelman mukaan yhteisoteatteri ei tavoittanut merkittdvasti uutta yleisod. Tutkimuksen
mukaan produktioihin osallistui 1ahinnd sama sosio-ekonominen luokka, joka ké&vi myds
katsomassa perinteista teatteria: keskiluokka, jolla oli korkea koulutustaso.'®® Tulokset olivat
ristiriidassa teatterintekijoiden omiin kertomuksiin yhteisOteatterin osallistamisesta, kuten
ylempéna on kerrottu. Tutkimuksen tulokset noudattavat mielestani oletettuja tuloksia CTT:n
ja TCA:n rekrytointiprosessissa: kaikille annettiin tilaa ja mahdollisuus, mutta eri luokkia ja
yhteisoja ei erityisesti houkuteltu mukaan, kuten aiemmin téssa tutkimuksessa todettiin.
Kuitenkin Arts Councilin puheenjohtaja William Rees-Moggs oli tyytyvdinen vuonna 1984
paikallisten teatteritekijoiden toimintaan etenkin siind, miten hyvin he toimivat yhteisdjen

tarpeet ja kiinnostuksen kohteet huomioon ottaen.6°

Matarasson mukaan tarkein syy, miksi vapaaehtoiset sitoutuivat teatteriprojekteihin, oli se, etta
he kokivat tyonsé sitovan heidat tiukemmin yhteison jaseniksi ja he uskoivat vapaaehtoistyon
tarjoavan heille mahdollisuuden vastata yhteisonsa tarpeisiin.’®? Mielestani myos se, ettd
yhteisO sai valtaa ja péaési osalliseksi tuottamaan jotain uutta ja heidan mielipiteensa otettiin
huomioon, oli myds osasyyné sitoutumiseen. Yhteison jasenet tunsivat itsensa tarkeiksi, kun

tunnetut teatterintekijat asettuivat heidén kanssaan samalle tasolle. Parhaimmillaan innostus
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juurtui yhteisdéon niin vahvasti, ettd yhteisojen sisalla kehittyi uusia yhteisoteatteriprojekteja
oma-aloitteisesti. Jellicoe kertoo tyonsd jattaneen niin suuren jaljen Dorchesteriin, etta
paikalliset  perustivat Dorchester Community Plays Associationin  jatkaakseen

teatteriproduktioiden tuottamista itse.'6?

Yhteisoteatteria ei myodsk&an voinut alkaa tekem&én kuka tahansa ammattilainen. Jellicoe
kuvaa haastatteluissaan ja kirjassaan miten todella moni sai pientd palkkaa tai teki toita
ilmaiseksi.'®® Yhteisoteatteriprojektien toteuttamiseksi tarvittiin siis myods ammattilaisilta
alkupddomaa ja vakavaraista taloutta — itsedan silla ei voinut elattdd. Myos rahoittajatahona
Arts Council myonsi taloudellisen epavarmuuden realiteetit.!®* Myos yhteisotaiteen tekijat
ryhmittyivat eri tavoin. Aluksi yhteisotaidetta tekevat ammattilaiset perustivat itselleen oman
yhdistyksen, The Association of Community Artists (ACA). Yhdistys mahdollisti
verkostoitumisen yhteisotaiteen tekijoiden kesken ensin kansallisella tasolla ja lopulta
alueellisissa, pienemmissé yhdistyksissa. ACA:n rinnalle perustettiin 1980-luvulla alueellisia
yhdistyksid, The Association for Community Arts (AfCA), jotka olivat avoimempia ja
toivottivat tervetulleeksi kaikki yhteisotaiteesta kiinnostuneet.'®® Té4ssd nakyy vahvasti erottelu
tekijoihin ja niihin, joita ohjataan. Jeffersin mukaan tdma muutos kohti avoimempaa yhdistysta
johti siihen, ettd yhteisotaiteen tekijoill4 ei ollut endé paikkaa, jossa kokoontua ilman, etta
teatterin rahoittajat olivat mukana.!®® Kelly taas kritisoi vahvasti ACAa, jonka jaseneksi
hyvaksymisen perusteet liittyivat vahvasti siihen, mita taiteilijat eivat tehneet, sen sijaan, etta

se olisi maaritellyt mita yhteis6taide oikeastaan oli.*®’
3.2. Yhteison rooli produktioissa

Vuonna 1974 yhteisOtaidetta tutkimaan perustettu toimikunta méaaritti, ettda yhteisétaidetta
yhdistavét tekijat eivat liittyneet taiteen muotoon tai ilmaisutapaan, vaan pikemminkin siihen,
mitd taide tavoitteli. Sen tuli keskittyd prosessiin, joka toi yhteen yhteison jésenia ja
voimaannutti ihmisid toteuttamaan taiteellista potentiaaliaan, ei lopputulokseen, ja pyrki
aktiiviseen muutokseen yhteison sisalla. Yhteisotaidetta ei kuitenkaan tullut sitoa vain tietylle

maantieteelliselle alueelle, vaan toimijat olivat vapaita liikkumaan alueelta toiseen, kunhan
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pyrkivat toteuttamaan ylhaalla maaritettyja tavoitteita.'%® Tassa alaluvussa analysoin sita, milla
ehdoilla yhteiso sai toimia kulttuurin tuottajana yhteisoteatteriproduktioissa.

Teatteria oli aina ympéroinyt tietty mystisyys; keitd nayttelijat todella olivat ja miten he saivat
toita? Miten ndytelmd muodostui ja mitd kaikkea sen tuottamiseen tarvittiin? Yhteistteatteri
pyrki raottamaan t4té sovittua mystisyyden ja konventioiden verkkoa tarjoamalla tavalliselle,
korkeakulttuuria vieroksuvalle, kansalle. Mystisyytta halvennettiin sillg, ettd jokainen, joka
halusi osallistua produktioon sai osallistua ndyttelemiseen, tuottamiseen, kasikirjoittamiseen,
ohjaamiseen tai mihin tahansa toimeen. Yhteison sisalla jaettiin opittua eteenpéin kokemusten
kautta.'®®

Kulttuurin saavutettavuuteen ja oikeuteen tuottaa sitd suhtauduttiin kahdella eri tavalla.
Kulttuuridemokraattisen ndkemyksen (cultural democracy) mukaan kulttuuri ja taide ndhdaan
demokratisoituna prosessina, johon yhteisot osallistuvat luoden omannakdistaan taidetta ilman
vaatimusta tarkasta muodosta ja sisallosta. Kulttuurin demokratisointi (democratization of
culture) taas edustaa ndkokantaa, jonka mukaan kulttuuri ndhd&an valmiina, méaéritettyna
tuotteena, jota levitetddn sivistymattomien pariin ja samalla opetetaan heitd nauttimaan
todellisesta taiteesta — taide ja kulttuuri siis tuodaan saataville, mutta sitd ei mukauteta eri
tarpeisiin.'’® Kulttuurin demokratisoimisen hengessa 1970-luvun alussa Arts Council lisasi
budjettiinsa kohdan “’kiertdminen” (touring), jonka tavoitteena oli taata suurille produktioille
mahdollisuus vieda naytoksia Lontoon ulkopuolelle. Saavutettavat kaupungit olivat kuitenkin
yha harvassa, silla kiertaminen oli kallista.1’* Vuonna 1980 erilaiset jarjestot alkoivat kehittad

myds systemaattisia projekteja, jotka toivat ammattilaisten tekemaa teatteria maaseudulle.’2

Britannian taideneuvoston yhtend tavoitteena oli kehittdd ja parantaa tietoa ja ymmarrysta
taiteesta sekd taiteenharjoittamista ja tuoda taidetta paremmin saataville joka puolelle
Britanniaa. Yhteisotaidetta tutkinut toimikunta huomauttikin vuonna 1974, ettd vaikka
yhteisotaidetta ei ehké voida arvostella perinteisilla kriteereilla, oli siind potentiaalia kehittya
“kunnolliseksi” taiteenmuodoksi. Tarkeampéad oli kuitenkin se, miten yhteisdtaide mahdollisti
saavutettavuuden ympéari maata — vaikkakaan ei perinteiselld tavalla. Tarkoitus ei siis ollut

tuoda perinteisté taidetta syrjaisille seuduille, vaan luoda itse uutta taidetta.'”® Kuitenkin jo
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vuonna 1976 Arts Councilin puheenjohtaja paroni Gibson'’* suhtautui halveksuen
kulttuuridemokraattiseen toimintaan, jota Arts Council oli alkanut rahoittaa keskella vaikeita

aikojal’™.

”Uusi 0ppi, jota me vastustamme, nostaa kuitenkin paataan. Se on usko, etta
koska standardit ovat asettaneet perinteiset taiteenmuodot ja koska nuo
muodot eivat miellytd suuria massoja ihmisia, on laadun konsepti
“merkitykseton ”. Termin kulttuuridemokratia ovat herattaneet ne, jotka
ajattelevat nain, kuvaillakseen menettelytapaa, joka hylk&a jaottelun hyvan
ja pahan valilla ja vaalii romanttista mielikuvaa siita, ettéa ihmisissa on
sisdllddn “kulttuurinen dynaamisuus”, joka voi herdtd vain, jos heidat
vapautetaan kulttuurisista arvoista, jotka tahdn mennessd on hyvaksynyt
eliitti, ja  “keskiluokkien  kulttuurikolonialismista”,  kuten erds

eurooppalainen “kulttuuriekspertti” ilmiotd lihiaikoina kutsui. "

Gibsonin kirjoituksen mukaan Arts Council ei ollut tyytyvainen yhteisétaiteen kehityskulkuun,
vaan halusi yhteisotaiteen tuottavan tarkkaa muotoa ja standardeja noudattelevia teoksia, joka
opettaa osallistuneita yhteison jasenia nauttimaan myos muusta hyvaksytysta taiteesta.l’’
Néaytelmid arvosteltiin esimerkiksi nayttelijoiden uskottavuuden mukaan, draamankaaren ja
kerronnan vaikuttavuuden mukaan.'’® Teatterikriitikko Allen Saddler summasi vuonna 1978
odotukset yhteisoteatterista (amatdoriteatterista) sanoen, ettd mennessadn katsomaan Jellicoen
The Reckoning -naytelmad, eivat hénen odotuksensa olleet korkealla, silla yleensé
yhteisoteatteri oli yhdistelma valtavaa innokkuutta ja matalia standardeja.'’® Yksin, ilman
ammattimaista ohjausta, yhteisot eivit varmasti olisikaan tuottaneet ’korkealaatuista” taidetta,
mutta yhteisotaiteilijat ohjasivat kokemattomien yksildiden toimintaa, voitiin luoda

epaperinteisesti perinteisté taidetta — Jellicoen teatteri on tastd malliesimerkki. 1960- ja -70-

174 Financial Timesin, The Economistin ja Pearsonin johtaja. Kustannusalan businessmies.
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luvuilla nousseet kokeelliset teatterimuodot, joita Woodruff suosi, eivét olleet Arts Councilin
mieleen, joka Kkaipasi Kklassikoita, jotka puhuttelevat pitkdan. Woodruff myods pyrki
vaikuttamaan mahdollisimman vahan tarjoamalla omia taiteellisia ideaalejaan ndytelmien
tekoon.'®® Yhteisoteatterintekijat lainasivat interventionistisia piirteita teoksiinsa ja pyrkivat
tekemaan niitd mahdollisimman eri kannalta kuin vakiintunutta teatteria tehtiin — tavoittaakseen
ne, joita ei yleensa tavoitettu. Todellisuudessa siis rahoittajatahon ja rahoitettavien projektien
tavoitteet ja halut eivat kohdanneet. Kansliapaéllikkd Shaw nosti Arts Councilin
toimintakertomukseen vuonna 1979 seuraavan lainauksen Arts Councilin toteuttamasta

yhteisotaiteen tekijoiden kyselysta:

“Taytyy ymmartaa, etté niin kutsuttu kulttuuriperint®, joka teki Euroopasta
mahtavan, Bachit ja Beethovenit, Shakespearet ja Dantet, Constablet ja
Titianit, ei endd viesti mitddn suurimmalle osalle Euroopan vdestostid... Se

on porvarillista ja sen vuoksi merkityksellista vain sille ryhmalle.

2000-luvun suurin taiteellinen petos on ollut vaittaa kaikille, ettéd tdma on
my0s heidan kulttuurinsa. The Arts Council of Great Britain perustettiin talle

pohjalle. 8

Shawn mukaan lainaus oli perdisin naiselta, joka oli yhteisétaiteilija, mutta ei antanut
Kirjoittajasta enempéa tietoa. Tama lainaus tiivistad yhteisoteatterintekijéiden mielialan taysin
— he halusivat luoda jotain uutta, joka resonoi “tavallisen kansan” parissa. Vuonna 1983 Shaw
esitti samanlaisen vaitteen “sosialistitaiteilija” Su Bradenin teoksesta Artists and People, joten
uskon, ettd alkuperdisen vastauksen kyselyyn on antanut Braden. Shaw oli vuonna 1979 erittdin
tuohtunut lainauksesta'® — ehka sen vuoksi, ettd kansliapdallikkénd joutui kasittelemadn
apurahahakemuksia paivittéin tietden, ettd Arts Councilin rahat eivat riitad kaikkeen. Viimein
kuitenkin vuonna 1983 Shaw mydntad olevansa osittain samaa mieltd Bradenin kanssa siing,
ettd porvarillinen kulttuuri ei ole avointa kaikille, koska kaikilla ei ole sen vaatimaa koulutusta.

Shaw kuitenkin uskoi, ettd kaikkien tulisi nauttia tasta kulttuurista ja kansalaisia piti kouluttaa

180 Hawthorne 1978, 9.
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Arts Council of Great Britain was established on this premise.” The Arts Council of Great Britain 1979, 9.

182 The Arts Council of Great Britain 1979, 9-10.
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nauttimaan siitdi muusta taustasta huolimatta.'® Arts Council siis piti edelleen yhta tiettya
taiteenmuotoa toisia ylempand, perinteistd, klassista teatteritaidetta, eikd puhu niink&an

uudenlaisten taidemuotojen luomisesta.

Monesti kuitenkin yhteisGteatteriprojektien sivutuotteena toteutui myos Arts Councilin tavoite
saada ihmiset nauttimaan valmiista kulttuurituotteista, kun yhteisot esittivat naytelmiaan
l&heisilleen — ndihin esityksiin osallistuttiin alemmalla kynnyksell&, kuin ulkopuolelta tuotuun
naytelmaan. Arts Council oli hyvin huolissaan kulttuurituotteiden laadusta ja halusi varmistaa
korkean tason myos tulevaisuudessa, vaikka suuri yleisd nauttisikin tuotteista enemman. 4
Myds Ann Jellicoe oli huolissaan yhteisotaiteen laadusta ja halusi varmistaa omien
naytelmienséd olevan taiteellisesti korkealaatuisia. Jellicoelle oli tarkedd, ettd ndytelmat
mukailivat suurilla ndyttdmoilla nahtyé perinteista teatterityylid, jotta osallistujilla olisi olo, etta
he tekivat jotain merkittdavaa.’®® Nain mielestiani Jellicoe tuki Arts Councilin tavoitteita
tehokkaasti, vaikka ajautuikin sen kanssa moniin riitoihin rahoituksesta.’®® Monilla taiteen
tekijoilla oli kuitenkin hyvin erilainen ndkemys siitd, mik& heidan projektiensa tavoite oli:
yksilon voimaantuminen ja luomisvoiman kannustaminen oli tarkeintd. Graham Woodruff ei

monien muiden tavoin keskittynyt lopputuotteen normeihin, vaan keskittyi prosessiin.8’

Colway Theatre Trust ja Telford Community Arts nékivéat yhteison roolin ndytelmien tuottajina
hyvin eri tavoin. CTT:n ndytelmat kasikirjoitettiin niin, ettd kirjailija konsultoi yhteison jasenia
omasta historiastaan ja sen jalkeen loi mieleisensé kasikirjoituksen.' Howard Barker myénsi,
etta Kirjoittaessaan Poor Man’s Friendid, han ei tutustunut yhteison historiaan kovinkaan
syvallisesti, vaan etsivat vain aiheen, joista halusi kirjoittaa.’%® TCA luotti ty6pajoihin
osallistujien tuottavan oman teemansa ja harjoitusten perusteella kasikirjoituksenkin. Tyopajan
ohjaaja antoi jonkin kysymyksen tai aiheen, jonka tiimoilta ryhma keskusteli ja vaihtoi ajatuksia
ohjaajan avustavien kysymyksien avulla, kunnes useampien tapaamiskertojen aikana he
paatyivat itselleen merkityksellisten aiheiden pariin, jotka muodostivat ndytelman
tuntemuksiensa kautta.!®® Naytelmien luomaa narratiivia yhteisosta kasittelen seuraavassa

alaluvussa tarkemmin.

183 The Arts Council of Great Britain 1983, 8.

184 The Arts Council of Great Britain 1979, 8, 10.
185 Jellicoe 1987, 55, Peacock 1999, 114.

186 Jellicoe 1987, 27—28, 35-36.

187 Woodruff 1989.

188 Jellicoe 1987, 134-138.

189 Saddler 1981, 9.

190 Woodruff 1989, 372.
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Ty0Opajat olivat erittéin tarkeitd elementtejd sek& CTT:n, ettd TCA:n prosessissa. Tyopajat olivat
TCA:lle tapa tuottaa ndytelmien sisaltod, mutta CTT:lle ne olivat tapa valmistaa ihmisia
varsinaisiin harjoituksiin ja esitykseen. CTT:n tyOpajoissa osallistujille teetettiin erilaisia
harjoituksia, joiden tavoitteena oli Kkehittdd luottamusta muihin yhteison jaseniin, lisata
yksiloiden herkkyyttd tunnistaa toistensa tunteita ja tarpeita, mutta kuitenkin opettaa
nayttelijinty0ssé tarvittavaa kurinalaisuutta. TyoOpajat opettivat yksiloitd myos tukemaan
toisiaan.’®* Woodruff taas antoi tyopajalaisilleen vapaat kadet. Woodruff oli ensin yrittanyt
draamaty0Oapajaa, jossa kaytiin lapi valmiita tekstejd, mutta lopulta osallistujat olivat halunneet
luoda oman naytelman tyhjasta.!®? Molempien tahojen mielesta tyopajoihin oli hyva tuoda
ulkopuolisia teatterialan “huippunimid” vierailemaan. Motiivit Jellicoella ja Woodruffilla
olivat kuitenkin hyvin erilaiset. Woodruff halusi vakiinnuttaa suhteita radikaaleihin
ammattilaisteatteriseurueisiin'® ja lisatd tydpajojen antia. Jellicoe taas halusi yhteison jasenien
tuntevan olonsa mahdollisimman térkedksi — vaikka teatteritdhdet eivat opetukseen oikeasti

osallistuisikaan vaan toimisivat vain projektin suojelijoina ja mainoskasvoina.%

Ann Jellicoe halusi oikeutuksen yhteisoltd néytelmiensd tuottamiseen. Projektit aloitettiin
(ensimmaista ndytelmdd lukuun ottamatta) yleisotilaisuudella, jossa etukateen valittu
naytelmakirjailija esittaytyi ja keskusteli paikalle saapuneen yleison kanssa tulevasta
naytelmasta. Yleiso oli Jellicoen mukaan aina kiinnostunut siita, miten ndytelma rahoitettaisiin,
millaisia tuloja se toisi kaupunkiin ja miten yhteisén jasenien odotetaan osallistuvan
naytelmaan. Kysymysten jalkeen paikalle tulleet &anestivat siitd, saako Colway Theatre Trust
tuottaa ndytelman kunnassa. Tama oikeutus vaikuttaa kuitenkin mielestani Jellicoen
Community Play -teoksen valossa keinotekoiselta ja jopa manipuloidulta, silla esimerkiksi aihe
ja teemat olivat jo etukéteen paatettyja. Yleisotilaisuudet olivat myos tarkkaan suunniteltuja
tiloista kokouksen puhemiehiin ja tavallisimpien kysymysten vastauksiin asti.®® Mys draaman
opettaja John Rudlin néki, ettd Jellicoe ei konsultoinut yleiséa tarpeeksi, jotta CTT:n teatteri
olisi ollut aitoa yhteisoteatteria.!®® Yleisotilaisuudet, kuten itse ndytelmatkin jarjestettiin

yhteison omissa tiloissa: kouluilla, kirkoissa, kunnantaloilla. Yhteison omien tilojen

191 Jellicoe 2008, Roberts 1984, 7.

192 Hawthorne 1978, 9.

193 Radical theatre: Teatterin muoto, joka pyrki kritisoimaan vallitsevaa sosiaalista jarjestysta tuomalla esiin sen
takana olevat rakenteet ja oikeutukset ja vaihtoehtoja vallitsevalle jarjestykselle. Radikaali teatteri yleensd myds
hylk&a konventionaalisen teatterin muodon. Murdock, Graham. 1980. Radical drama, radical theatre. Media,
Culture and Society 1980 2, 151-168.

194 Jellicoe 2008 & Woodruff 2004, 30.

195 Jellicoe 1987, 103-104.

196 Saddler 1981, 9.
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hyddyntaminen lisési yhteisén omistajuuden tunnetta teatteriprojektista. Teatterikriitikko
Saddler uskoi, ettd CTT:n ndytelmét pyorivat Jellicoen energian ja johtamisen ymparilla
yhteison osallistumisen sijaan.®” Jellicoe niki mielestini tarkan struktuurin tarpeellisena, jotta
produktiot sujuisivat hyvin ja hanen olisi mahdollista tuottaa perinteisilla standardeilla mitatusti
laadukasta teatteria. Olen yhtd mieltd Saddlerin kanssa siitd, ettd CTT:n menestys oli Jellicoen
johtamisen ja persoonan ansiota. Mielestani Jellicoen paattavaisyys lopputuloksen laadusta ja
silhen johtavista seikoista murensi tdarkedd ulottuvuutta yhteisoteatterista — yhteison
osallisuutta. Oliko todellinen osallisuus ohjailtua ja antoiko se tilaa todelliselle representaatiolle
yhteisosta? Tama kysymys oli ja on edelleen yhteisotaiteen keskidssé. Seuraavassa luvussa
kartoitan sité, kuinka paljon yhteisolla todellisuudessa oli kertoa oma tarinansa.

3.3. Yhteison kertomukset itsestaan

Tassa alaluvussa pohdin sitd, millaista tarinaa erityisesti Colway Theatre Trustin ndytelmissa
yhteisosté haluttiin kertoa teatterin keinoin. Miksi oli tarke&a tuoda esiin esimerkiksi yhteisoa
juhlistavaa kuvastoa tai yhteiskunnallisia epékohtia korostavaa kuvastoa? Millaista yhteisoa

haluttiin rakentaa teatterin luomilla mielikuvilla?

Reynoldsin mukaan yhteisoteatteri antoi yhteisdille ensimmaista kertaa todellista valtaa tulkita
omaa menneisyyttdan, nykyisyyttaan ja tulevaisuuttaan itse.!®® Matarasso taas ei pida
yhteisoteatterin roolia yhta merkittavana. Hanen mukaansa yhteisoteatteri 1980-luvulta alkaen
on keskittynyt enemman juhlistamiseen ja iloisiin tapahtumiin, eiké niinkaan tapahtumiin, jotka
vaativat yhteisolta alyllista tai poliittista osallistumista. Projektit keskittyivét yhdeksi yhteisoksi
asuinpaikan mukaan madritellyt ryhmén ongelmiin epdpoliittisesti. Matarasso mainitsee
esimerkiksi huonoa terveytta késittelevan taideprojektin, joka keskittyi hyvinvointiin sen sijaan,
ettd olisi tuonut esiin terveydellisen epitasa-arvon todellisuuksia ja syitd.'®® Somers huomasi
omassa tydssaan, ettd yhteisot alkoivat sosiaalisen eriytymisen myota kadottaa yhteistd
historiaansa. Kollektiivisen muistin ja perinteen sdilyttdminen vaati yhteisolta yhteisia

ponnistuksia, johon yhteistdteatteri Somersin mukaan sopi erinomaisesti.?%

Arts Councilin mukaan suosituimpia yhteisoteatteriprojekteja olivat kuitenkin ne, joissa
esitettiin klassikkondytelmid, uusien, kokeilevien tai ajankohtaisia ongelmia kaésittelevien

197 Woodruff 2001, 236.
198 Reynolds 1992, 86.
199 Matarasso 2013, 232.
200 Somers 2009, 250.

42



naytelmien sijaan.?’? Voiko siis olla, ettd todellisuudessa yhteisGteatterin tekijit eivat

vastanneet yhteison toiveisiin? Toisaalta kyseisestd vuosikertomuksesta kdy ilmi, ettd toisin

kuin tassa tutkimuksessa, Arts Council vaikuttaa laskevan yhteisoteatteriksi myds maakuntia

Kiertdvat ammattiteatteriryhmat, eikd niinkaan vain projektit, jotka mahdollistivat yhteison

osallistumisen. Mielestani juuri tdamé maarittelyn eridvyys antoi Arts Councilin tutkimuksessa

vadristyneen tuloksen. Etenkin Jellicoen uudet, yhteisolle Kirjoitetut ndytelmat olivat erittéin

suosittuja ja houkuttelivat merkittdvan osan kaupungin asukkaista katsomaan naytelmaa.

TCA:n produktiot taas mielesténi eivat olleet edes tarkoitettu houkuttelemaan uutta yleisoa,

vaan osallistujia.

Ann Jellicoe tuotti Colway Theatre Trustin johdossa seuraavat yhdeksén ndytelmad, jotka

kaikki keskittyivat kyseisen alueen historiaan:

\uosi

1978

1980

1981

1982

1982

1983

Naytelma

The

Reckoning

The Tide

The Poor

Man’s Friend

Shh

The Garden

Colyford
Matters

Kasikirjoittaja

Ann Jellicoe

Ann Jellicoe

Howard Barker

Andrew Dixon

Charles Wood

Dennis Warner

201 The Arts Council of Great Britain 1979, 10-11.
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Ohjaaja

Ann

Jellicoe

Ann

Jellicoe

Ann

Jellicoe

Andrew

Dixon

Ann
Jellicoe /

Jon Oram

Elizabeth
Katis

Paikka

Lyme Regis,

Dorset

The Axe Valley,

Devon

Bridport, Dorset

Burton
Bradstock,

Dorset

Sherborne,

Dorset

Colyford,

Devon



1983 Today of All  John Dowie Mal Crediton, Devon

Days Floyd
1984 The Western  Ann Jellicoe/  Ann Lyme Regis,
Women Fay Weldon/  Jellicoe Dorset
John Fowles
1985 The Ballad of ~ Sheila Yegar Joan Ottery St Mary,
Tilly Hake Mills Devon
1985 Entertaining  David Edgar Ann Dorchester
Strangers Jellicoe /
Jon Oram

Taulukko 2 Colway Theatre Trustin ndytelméat 1978-1985, Claque Theatre. Past Plays.
http://www.communityplays.com/past-plays.html#, Jellicoe 1987, 3-41.

Ensimmaisen ndytelmén, The Reckoning, Jellicoe tuotti yksityishenkilong, jonka jalkeen
perusti CTT:n. CTT:n naytelmét kirjoitettiin osittain yhdessa yhteison kanssa, kuten alaluvussa
3.2. jo kavi ilmi. Palkattu Kirjailija kokosi yhdessa yhteison jasenten kanssa historiallisia
kertomuksia ja lahdeaineistoa kylan tapahtumista ja henkil6istd. Ensin Kirjailijan tuli tietenkin
tutustua historiaan paattdédkseen sopivan aikakauden ja padtapahtumat. Esimerkiksi Howard
Brenton kiinnostui  kirjoittaessaan The Poor Man’s Friend -ndytelmédd Bridportin
kdydenpunojien historiasta ja siitd, ettd kylan tuottamilla kdysilla oli hirtetty rikollisia ympaéri

maan?%2

. Lisaksi Napoleonin sotien jéalkeisen laman tarinaan nivottiin kaiken parantavaa
ihmerohtoa kaupitellut tohtori, josta naytelma sai nimensd.?®® The Garden sisélsi muistoja
Sherbornesta kuningatar Elisabeth | ajoilta toiseen maailmansotaan, josta kuvattiin evakkoja,
sotaveteraaneja ja ilmahyokkayksia. Dennis Warner taas Kirjoitti ndytelman Colyford Matters
Colyfordin kahden merkittdvimman talon rakentamisesta. Today of All Days kertoi Creditonin
kuningas Yrjo VI kruunajaisten juhlinnasta Creditonin kunnassa fasismin nousun varjossa.
Jellicoe taas kirjoitti Western Women -ndytelmansa naisten piilotetusta roolista Lyme Regisin
piirityksessa?®* vuonna 1644. The Ballad of Tilly Hake toi esiin kahden erilaisen perheen eldmaa

1850-luvulla. Toinen perheistd oli hyvin toimeen tuleva ja toinen koyha. Naytelmé& korosti sitd,

202 Sanonta ”Puukotettu Bridportin puukolla” (Stabbed with a Bridport dagger),0 juontuu keskiaikaan asti.

203 Billington 1981, 10.

204 Englannin ensimmaisen sisallissodan aikaan rojalistit piirittivat Lyme Regisin sen tarkean sataman vuoksi 8
viikoksi. Parlamentaristien puolella ollut kyla kesti piirityksen eika sit4 vallattu.
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miten koyhalla perheelld ei ollut kyky&a ja mahdollisuutta kiinnittdd huomiota maailman
tapahtumiin, kuten Krimin sotaan tai rautatieverkoston syntymiseen, tai edes paikallisiin
merkkihetkiin, vaikka ne vaikuttivat perheen eldmaéan. Entertaining Strangers keskKittyi
samanlaiseen asetelmaan kuin The Ballad of Tilly Hake, kaksi vastakkaista elaméntapaa,
panimon omistaneen naisen ja konservatiivisen kirkkoherran, asetettiin vastakkain
koleraepidemian keskella 1850-luvulla.?® Naytelma korosti yksilon ja yhteisén vastuuta

tuntemattomista yhteison jasenista.%

CTT:n naytelmien tehtdvand oli juhlistaa yhteison voimaa ja sitd kautta lujittaa kuuluvuuden
tunnetta. Naytelmiin tuotiin tapahtumia ja henkil6itd kunnan historiasta. Ndma historialliset
sankarit kévivat yhdesséd uhkia vastaan ja esittelivat yhteison kollektiivista menneisyytta.
Yhdessa ndmé menneisyyden todelliset, mutta kuitenkin lavalle kuvitellut ja luodut paikalliset
saivat aikaan jotain suurta, joka oli edelleen nékyvilla yhteiséssa. Peacockin mukaan historian
nayttaminen tavallisen ihmisen ndkokulmasta sai néytelmét ainakin vaikuttamaan
vasemmistolaisilta, vaikka se ei ollutkaan tarkoitus.?%” Vastustajan valitseminen oli erityisen
vaikeaa, silla Jellicoe ei halunnut tehda kenenkdan yhteisdn jasenen esivanhemmista tarinan
vihollista, vaikka historialliset tosiseikat niin nayttaytyisivitkin.?%® Vastukseksi valikoituikin
usein ulkopuolinen uhka, kuten kolera tai persoonattomat sotilaat. Etenkin Woodruff TCA:sta
kritisoi t4ta todellisuuden ja konfliktin vilttely4.?®® Usein kertomukset painottuivatkin
nostalgisointiin, silld materiaali keréattiin asukkaiden muistoista. Teatterikriitikko Adam
Saddler kritisoi etenkin The Gardenia, siitd, ettd ndytelmd ei muistuttanut oikeaa,
johdonmukaista naytelmakasikirjoitusta, vaan oli ldhinna kavalkadi ihmisten muistoja.?t
Naytelmét, kuten kertomukset yleensékin, eivdt kuitenkaan kertoneet koko todellisesta
yhteisosta tai mielestani edes tavallisista ihmisistd, vaan yhteisdjen sisaltd nousseista
sankareista. Kirjailijat nostivat aina esille sankareita, jollain tavalla merkityksellisia ihmisia,
jotta tarinalla olisi seurattava juoni.?!' Peacockin mielestd tdma oli ristiriitaista, mutta
mielestédni ndin tarinat toimivat — péa&henkilot, ndenndisesti tavalliset, oikeat tai keksityt

toimivat tarinan kiinnekohtana, jotta sitd on mahdollista seurata ja samaistua.

205 Jellicoe 1987, 17, 25, 30-31, 35, 39; Saddler 1981, 9 & 1982, 19; Billington 1992, 22.
206 peacock 1999, 118.

207 peacock 1999, 114.

208 Jellicoe 1987, 125.

209 \Woodruff 1989, 370-371.

210 Addler 1982, 19.

211 peacock 1999, 114.
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Entertaining Strangers muokattiin alkuperéisestd yhteisoteatteriesityksestd Kansallisteatterin
lavalle. Uudessa versiossa rooleja vahennettiin merkittavasti (180:st4 30:een rooliin) ja Edgar
paasi korostamaan ndytelméansa poliittista ulottuvuutta ja toi ndytelméan selkedmmin esille sité,
miten yksiléiden hyvinvointi ei voinut olla kiinni yksiléiden hyvantekevéisyydestd, vaan
valtion piti huolehtia kansalaisistaan vastoin Thatcherin ajamaa individualistisen vastuun
politilkkaa. Ta&m& puoli Edgarin ndkemyksestd oli piilotettu ja tasoiteltu alkuperéisessa
yhteisdndytelmassa.?!? Edgar kertoi, ettd naytelmaa kirjoittaessa nykyinen kirkkoherra oli
erittdin huolestunut siita, etta naytelmén kirkkoherra Moule ei ndyttaytyisi huonossa valossa ja
miten panimon perustaja Sarah Eldridgesté yritettiin saada ndytelmain mukaan huhu, jonka
mukaan han olisi pyorittanyt bordellia.?*® Yhteiso oli siis aktiivisesti mukana luomassa kuvaa
historiallisista hahmoistaan — olivat kertomukset totta tai ei. Edgarin tapauksesta huomaan
mya0s, miten tarkedd ja hienovaraista yhteisojen toiveiden kuuntelu oli — kirjailijan tuli paattaa,
mitka kertomuksista olivat tarpeeksi lahelld totuutta ja tarpeeksi véhan loukkaavia, jotta ne
voitiin ottaa mukaan ndytelmaan. Kirjailija ei voinut kirjoittaa hahmoja oman p4&nsé mukaan
sellaisiksi, jotka sopisivat draaman kaareen, vaan hanen tuli ottaa huomioon historialliset faktat

seka jalkelaisten ja seuraajien tunteet.

Peacockin mukaan maantieteellinen yhteiso ei voinut tuottaa vaihtoehtoista oman historiansa
tulkintaa.?!* Uskon tulkinnan johtuvan siité, ettd vain valtaa pitavat yhteison jasenet tarjosivat
nakokulmiaan yhteison kertomuksen kertomiseen, koska kuten alaluvussa 3.1. havaitsin,
vahvisti etenkin Jellicoen rekrytointimalli olemassa olevia valtarakennelmia yhteisdissa.
Toisaalta taas yhteisotaiteilijat, kuten John Andreasen, joka tuotti Tanskassa Jellicoen kanssa
yhteisondytelman, uskoi, ettd yhteisoteatterin keinoin historiasta ja kulttuurista oli mahdollista
paljastaa kadotettuja tai piilotettuja aspekteja.?’®> Kuten Edgarin Entertaining Strangers
naytelman Kirjoittamisprosessista huomasin, olivat yhteison valtaapitdvien, kuten kirkon
edustajien, mielipiteet erittdin tarkeitd. Nain kaikkia nakokulmia yhteison historiaan ei voitu

yhteisoteatterin keinoin tuoda esiin.

Telford Community Artsin nédytelmat keskittyivdt vahvemmin nykypaivdan ja ihmisten
kokemukseen sind hetkend. Esittelen nyt muutaman esimerkin ndytelmistd, joiden

tuottamisessa TCA oli mukana vuosina 1978-1985:

212 peacock 1999, 118-199.
213 Edgar 1985, 11.

214 peacock 1999, 115.

215 Andreasen 1996, 73.
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\uosi

1978

1979

1979

1980

1980

1981

1981

1982

1983

1984

1985

1986

Naytelma

The Nursery School Play

Who Built the Bridge
Anyway?

Get Well Soon

Happy Families

Everyone needs a Fairy
Godmother

Telecop: A Proper Job or a

Con? (elokuva)

Welcome to the New

Jerusalem
Scrap Fights Back
The Eviction

The Mentally Handicapped
Book

The Faceless Man Jumps
through the HOOP (video)

No More Cream Buns!

Mita varten

The Nursery School for Sutton Hill -

kampanja

Telfordin ensimmaisen rautasillan

rakentamisen juhlavuoden juhlatilaisuus

Malinslee Theatre, Telfodin sairaalan ja

hyvinvointi-palveluiden kehittdminen

Diggers Theatre Group, People’s March

for Jobs -mielenilmaus

Telfodin sairaalan ja

hyvinvointipalveluiden kehittdminen

Hands Off Our Park (HOOP) -kampanja

Taulukko 3 Telford Community Arts -projekteja 1978-1985. Woodruff 2001, 335-336 & 2004 33-35.

47



The Nursery School Play kertoi lyhyiden kohtauksien kautta tarinaa vanhempien kamppailua
tyon ja lastenhoidon vaélilla. Kampanjan tarkoituksena oli saada Sutton Hilliin paivékoti.
Woodruffin mukaan ndytelmé heratti sen tekemiseen osallistuneet sekd naiden l&heiset
huomaamaan miten vaikeaa palkan tienaaminen lastenhoidon yhteydessa oli.?'® Who Built the
Bridge Anyway? kritisoi juhlinnassa esiin nostettua Abraham Darbya, joka oli rautasillan
rakentamisen takana ja sitd, ettd juhlassa ja sillan historiassa ei muistettu lainkaan sillan
rakentaneita tyolaisia. Happy Families taas hyokkasi ydinperheen konseptia vastaan. Everyone
needs a Fairy Godmother pilkkasi hallitsevan eliittiluokan kaksoisstandardeja ja
taantumuksellista ideologiaa vastaan. Telecop: A Proper Job or a Con? Kkritisoi valtion
tyokokeiluja ja tukityollistamisen merkityksellisyytta. Kierteeseen joutuneet ty6ttOmaét eivat
kokeneet tekevinsi oikeaa ty6ta.?l’” Welcome to the new Jerusalem -ndytelmé yhdisteli
tosielamén lyhyitd kertomuksia, kuten kauas téihin ajavan miehen pohdintaa siitd, miksi toita
omassa kotikaupungissa el  riittdnyt, teini-ikdisen  tuskastumista  puutteellisiin
tyoharjoittelumahdollisuuksiin, ty6ttdméan naisen turhautumista siihen, miten naisia ei palkattu.
Tosikertomuksien vililla TCA kaytti populaarin teatterin®® keinoin tuotettuja dramatisointeja
sairaaloiden, koulujen, tyopaikkojen budjettileikkauksista, multikansallisten yritysten
ahneudesta ja Telford Development Corporationin kuvitteellisesta robottity6laisestd Telford
Willing Workersista. The Eviction taas kertoi tydttdmien ja koyhien syrjinnasta.?'® The
Faceless Man Jumps through the HOOP -videossa anonyymi, kasvoton mies kertoi TDC:n
suunnitelmista muuttaa puisto viihdekeskukseksi, mutta vakuutti katsojalle (epavakuuttavasti)
naiden olevan vain suunnitelmia.??® No More Cream Buns! keskittyi tuomaan esiin tyénhaun

aiheuttamaa hape&i.?

Woodruffin mukaan lahes kaikki TCA:n ndytelmat kuvasivat yhteison paivittaisia kokemuksia
palveluiden vihentymisestd.??®> Palveluiden heikentyminen ja tydn siirtyminen pitkien
matkojen taakse kertoi mielestani yleisestd urbanisaation ja eriytymisen kehityskulusta. TCA:n
naytelmat keskittyivat 1ahinn& siis nykyhetken ongelmiin ja esteisiin. Nykyhetken kasittely
mahdollisti mielesténi ongelmien ja sosiaalisten ongelmien kasittelyn henkilokohtaisemmalla

tasolla, kuin Jellicoen aiheissa. Henkilokohtaisuus antoi osallistujille mahdollisuuden tuoda

216 Woodruff 2004, 41.

217 Woodruff 2004, 33, 35.

218 popular theatre: teatterityyppi, joka pyrkii puhuttelemaan ja aktivoimaan katsojaa taman omalla kielella ja
kuvastolla.

219 Woodruff 2004, 33.

220 \Woodruff 2001, 335-340 & 2004, 41.

221 \Woodruff 2004, 35.

222 \NWoodruff 2004, 31.
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my6s oman vahemmiston kokemuksien &&ntd esiin ilman, ettd kokemus olisi ylh&alta
madritelty. Taman Kkasittelyn kautta uskon, ettd osallistuneiden yhteisén jasenten
henkilokohtainen muutos oli mahdollista. Naytelmien kuvauksien perusteella mielestani myos
TCA:n néaytelmat valitsivat uhaksi Jellicoen tavoin kasvottomia vastustajia — byrokraattisia
toimielimia ja yrityksig, vaikka vastustajat osuivatkin lahemmaés yhteison jasenia ja siten olivat
vaikeampia kasitella. Vastukset oli usein karnevalisoitu, niin ettd ne eivat olleet todellisia

entiteettejd, vaan niiden irvikuvia, joka mielestani etddnnytti ne kasvottomiksi.

Telford Community Arts pyrki tuomaan yhteen samoja asioita kokeneita ja samoin ajattelevia
yhteison jasenid, kuten luvussa 3.1. Teatteriryhmien rekrytointi ja representaatio toin esille.
Nain naytelmét olivat tdynna pienen ryhmaén jaettuja, ei niin yleismaailmallisia kokemuksia,
kuin Jellicoen naytelmissa. Ihmisluonnon késittelyn sijaan ne keskittyivat yhteen, selkedan
ongelmaan yleismaallisen ihmisyyden kokemuksen sijaan. Nostalgiaa TCA:n ndytelmissa ei
mielestani ollut lainkaan, silld ne keskittyivat vielda edelleen kipeisiin henkilokohtaisiin

kokemuksiin.

Mielestani TCA:n ndytelmét toivat esiin enemman akuutteja ongelmia, joihin ei ollut selkeita
ratkaisuja. Yhteison jasenet kohtasivat vastoinkdymisid, mutta eivat kyenneet ratkaisemaan
ongelmia tiell&4 seisovan politiikan ja byrokratian vuoksi. Ndin ne toivat esiin jarjestelman
toivottomuutta ja muutoksen tarvetta. CTT:n ndytelmat taas tarjosivat aina onnellisen lopun —
tapahtumista ja tragedioista opittiin jotain ja elamaa jatkettiin astetta parempana. Sitd en tdmén
tutkimuksen lahdemateriaalilla voi kommentoida, oliko yhteis6lle kuuluvuuden ja
onnellisuuden tunteen kannalta parempi tiedostaa ongelmia vai nauttia teatterin tarjoamasta

eskapismista.

Yhteistd molemmille ryhmille oli se, ettd ndytelmiin taytyi tuoda huomattavasti enemman
mukaan naisndkokulmaa seka historiasta ettd nykypaivastd, silla teatteriproduktioissa mukana
olleissa painottuivat naiset. Jellicoe kuvaa ilmiota etenkin Kirjailijoiden kohtaamien ongelmien
yhteydessd, silla mieskirjailijat eivat osanneet Kirjoittaa tarpeeksi naishahmoja ndytelmiinsa,
koska joko eivit osanneet Kirjoittaa niité, tai eivit kokeneet naishahmoja kiinnostaviksi.??® Jo
naisten roolin historiallisissa tapahtumissa ja naisten kokemuksen esiintuominen

tyottomyydessd, lastenhoidossa ja muussa arjessa tuotti uudenlaista tulkintaa yhteisosta.
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“SINA VOIT AUTTAA KIRJOITTAMAAN NAYTELMAN

Mitkaan naytelman tapahtumista eivat ole endd eldvassd muistissa. On
kuitenkin mahdollista, ettd monet Dorchesterissa ja Fordingtonissa asuvat
ihmiset ovat kuulleet isovanhempien tai jopa isovanhempien kertomia
tarinoita niistd. DAVID EDGAR haluaisi kuulla ndma tarinat, niin pienilta

kuin ne saattavatkin funtua. ’%*

Etenkin Jellicoen tyd tukee Somersin vaitetta siita, ettd yhteistteatteri on yhteison kollektiivisen
muistin lahde, silla olennainen elementti siind oli yhteison oman historian kertominen. Ylla
oleva lainaus on Dorchesterin yhteisondytelmén alkuvaiheesta, kun kirjailija David Edgar
kerdsi materiaalia nédytelménsad pohjaksi. Tiedote kannusti yhteiséd kertomaan kaikki
kuulemansa tarinat etenkin tiettyjen aiheiden ymparilta, kuten Moulen perheestd, Eldridge
Popen panimosta ja eldmasta Dorchesterissa ja Dordingtonissa 1800-luvun puolivélissa: vapaa-
ajasta tapaamisissa, pubeissa yms., kirkkomusiikista ja kuoroista, koleraepidemiasta, vankilasta
ja sen hirttajastd sekd kylan ja armeijan suhteesta.?® Korostamalla sitd, ettd pienet,
epadmadraisetkin tarinat olivat tarkeitd, tavoitettiin mielestdni mahdollisesti myds pienid,
kiinnostavia ja unohdettuja yksityiskohtia historiasta. 1980-luvulla teatterikriitikko Michael
Billingtonia huolestutti, se miten erityisesti historiasta voitiin yhteisoteatterin avulla nostaa
esiin “oikeutetusti” unohdettuja pienii yksityiskohtia liian suureen osaan.??® Yhteison
kertomuksia itsestddn teatterissa ei voi tamén aineiston varjolla pitdd todenmukaisina,
objektiivina kuvauksina elamésté, silla ne koostuivat monen ihmisen fragmentaarisista tunteista

ja muistoista, jotka muodostivat kollektiivisen muistin.

224 “yOU CAN HELP WRITE THE PLAY

None of the events of the Play will be within living memory. Yet it is possible that many people living in Dorchester
and Fordington will have heard stories about them passed on by grandparents or even great-grandparents. DAVID
EDGAR would love to hear these stories, however small they may seem.” Colway Theatre Trust 1984.

225 Colway Theatre Trust 1984.

226 Billington 1981, 10.
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4. Johtopaatokset

Yhteisoteatterin tekijat eivat arvostaneet thatcherilaista kulttuuripolitiikkaa, joka perustui
tuottavuuteen ja menestykseen kokeellisuuden ja erilaisuuden kannustamisen sijaan. Vaikka
moni kritisoi Thatcherin hallituksen toimia ja paatoksia, ei se kuitenkaan nakynyt naytelmissa
ja toiminnassa itsessddn rahoituksen véhyyttd lukuun ottamatta. Yhteisoteatteria tehtiin jo
valmiiksi erittdin pienelld budjetilla ja rahoituksen vahyys heijastui suurimmaksi osaksi
yhteisOteatterin ammattilaisten palkkioihin. Thatcherin hallitus vahensi valtion taidebudjettia
koko valtakautensa ajan. Thatcheria kuitenkin uskallettiin kritisoida vasta 1980-luvun lopulla
naytelmien sisdllossd.  YhteisOteatterin  tekijat eivat tulleet toimeen padasiallisen
rahoittajatahon, Arts Council of Great Britainin, kanssa, vaan Kritisoivat jatkuvasti valtuuston
rahoituspéaatoksia. Kuitenkin myds Arts Council joutui tekemddn vaikeita paatoksia siita,
millaista taidetta rahoitettiin. Se paatyi rahoittamaan seka suuria valtion kulttuuritahoja, kuten
kansallisoopperaa ja -teatteria seka niita taideprojekteja, joiden naki kaatuvan, jos valtio ei niita
rahoittanut. Kohtuullisen hyvin muulla rahoituksella toimineet projektit saivat entista
pienempéa rahoitusta valtiolta.

Arts Council sai rahoituksellaan maarittad mikéa oli oikeaa, rahoituksen arvoista taidetta. Koska
Arts Council oli osa hallintokoneistoa, eivat sen paatokset olleet poliittisista suhdanteista
vapaita. Councilin jasenet eivat myoskadn olleet vapaita poliittisista sitoumuksista, vaikka se
oli Arts Councilin alkuperéinen tarkoitus. Monet yhteistteatteriprojektit toteutettiin pienelld
budjetilla, johon haettiin rahoitusta seka valtion taidevaltuustoilta ja erilaisista sosiaali- ja
nuorisoty6td tukevista rahoitusohjelmista, etta yksityisilta saatioilta ja yrityksiltd. Taiteilijat
eivat kuitenkaan hallinneet yrityssponsoroinnin saantdja, ja rajojen asettamista, sponsoreiden
hakua sek& yhteisty0td varten perustettiin The Association for Business Sponsorship of the Arts.
Lisaksi yhteisotaiteilijat, kuten Ann Jellicoe, neuvoivat toisiaan sponsorointeihin liittyvissa

asioissa.

Rahoituksen hakeminen ja lahde vaikuttivat yhteistteatterin siséltdon suoraan seka valillisesti.
Rahoitusta saivat projektit, jotka eivat kasitelleet kiistanalaisia aiheita, vaan pyrkivét yhteison
hegemoniaan. Etenkin TCA saivat kokea rahoituksen vahenemisen vaarien aiheiden vuoksi
taistellessaan Telford Community Corporationin kanssa siitd, mille yhteiskunnan alueille
teatteri sai osallistua. Vaikka yhteisOteatteria tehtiin erittdin pienilld budjeteilla, koska
naytostiloista tai suurimmasta osasta tyévoimaa ei tarvinnut maksaa, silla tydévoima koostui

l&hinn&d  vapaaehtoisista ~ammattilaisten  muodostamalla  ydinryhmélla.  Myo6sk&én
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ammattilaisille ei maksettu suuria palkkioita ty0std. N&in rahoitus vaikutti sisaltoon vélillisesti.
Suoraan ndytelmien sisaltoon vaikutti yrityssponsorien tuoma paine tuoda yrityksid esiin

naytelman siséllossa. Usein yritykset halusivat ndyttaytyé osana yhteisoa.

Yhteisoteatterintekijoiden juuret olivat radikaalissa vasemmistolaisteatterissa ja he toivat
ideologian demokraattisesta kulttuurintuotannosta mukanaan yhteisoteatteriin. Ryhmat
kuitenkin jakautuivat poliittisiin ja poliittisuutta valtteleviin. Colway Theatre Trust valtteli
produktioissaan politiikan esiintuomista, kun taas Telford Community Arts syleili paikallisia
poliittisia kampanjoita tydssédan. TCA halusi vaikuttaa yhteiskuntaan ymparilld, kun taas CTT
halusi vain vahvistaa olemassa olevia yhteisgja. Kummankin vaikuttaminen tapahtui
teatteriprosessin kautta, ei niinkdan lopputuloksen kautta. Tamd ero vaikuttamisessa ja
poliittisuudessa johtui ryhmien tavoitteista osallistujien suhteen. CTT halusi produktioihin
mukaan mahdollisimman suuren otannan eri sosioekonomisista luokista ja taustoista olevia
ihmisid, kun taas TCA Kkeskittyi tuomaan yhteen yksiloitd, jotka jakoivat samanlaisia

kokemuksia.

Kumpikaan ryhmista ei halunnut rajoittaa ja jakaa osallistujia yhteisoihin kulttuurin, rodun,
sukupuolen tai sosioekonomisen luokan mukaan. Sen sijaan ne tarjosivat maantieteelliselld
alueella kaikille mahdollisuuden osallistua néytelmaan. Vapaus osallistua produktioihin ei
yksin riittdnyt purkamaan valtarakenteita ja varmistamaan laajaa representaatiota erilaisista
vahemmistoryhmistd. Sen sijaan Arts Council teetti tutkimuksen selvittadkseen, ketka olivat
osallisina  yhteisOteatterissa.  Tutkimuksen mukaan yhteisoteatteri tavoitti  samoja
keskiluokkaisia, korkeasti koulutettuja yhteison jasenid kuin tavallinenkin teatteri. TCA keskitti
toimintansa etenkin tyévaenluokkaan, kun taas Jellicoe ei halunnut maéaritelld mitddn muuta,
kuin maantieteelliset rajat. Jellicoe halusi tydskennelld vain yhteisoissd, jotka olivat jo valmiiksi
toimivia, eikd niissd ollut paljoa rauhattomuuksia. Han uskoi, ettd rauhatonta yhteiséa oli
mahdoton rauhoittaa teatterin keinoin, silla ihmiset eivat olisi suostuneet tydskenteleméén
yhdessa. Kuitenkin oli monia yhteisoteatteri ja -taideprojekteja, joiden tarkoitus oli rauhoittaa
mellakoivia ja mielenosoituksellisia yhteisgja etenkin urbaaneilla alueilla. Etenkin Jellicoen
rekrytointitapana oli lahted liikkeelle yhteison johtohahmoista, jotka han kaannytti kannalleen
ja jotka suosittelivat osallistumista muille. Nain Jellicoen tytskentelytapa vahvisti olemassa
olevia valtarakenteita yhteisossé sen sijaan, ettd rakenteet olisivat muokkautuneet prosessin

ansiosta. TCA taas rekrytoi osallistujia suoraan, kiertdamalla ovelta ovelle, eikd halunnut
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keskittyd olemassa oleviin valtarakenteisiin. Nain uskon, ettd TCA houkutteli toimintaansa

mukaan niit4, jotka muuten olisivat pysyneet hiljentyneena.

Jellicoe oli erittdin keskittynyt prosessin lopputuloksen laatuun ja uskoi, ettd laadukas,
perinteitd noudatteleva teatteri oli hyddyllisintd. Lopputuloksen sivutuotteena osallistujat
oppivat uutta taiteesta, saivat uusia taitoja ja lujittivat sidettd&n muihin ihmisiin ja
asuinpaikkaansa. Woodruff taas uskoi prosessin olevan tarkedmpi, kuin lopputulos itsesséan.
Prosessi opetti paitsi samoja asioita kuin Jellicoen, myds osallistujia kohtaamaan ja
keskustelemaan tunteistaan ja tunnelmistaan avoimesti ja ilmaisemaan itseddn. Jellicoe
rohkaisi yhteisén j&senid olemaan mukana ammattilaiskirjailijan ty0ssé tarjoamalla
historiallista materiaalia ja kertomuksia, kun tdma kirjoitti yhteisolle ndytelmad. TCA taas loi
naytelmansa niin, ettd tarina ja kohtaukset ideoitiin ja Kirjoitettiin tyopajoissa keskustellen.
Ohjaaja toimi auttaen osallistujia padseméaan yha syvemmalle ja syvemmalle keskusteluissaan
kyselemélla lisdakysymyksia aiheesta. Yhteisoteatterin tekijat ja hallituksen edustaja Arts
Council eivét olleet samaa mieltd siitd, miten taidetta tuli viedd kansalle. Yhteisoteatterin
tekijoiden mukaan teatteri tdytyi juurruttaa yhteisoon, jotta yhteisé voisi todella nauttia
taiteesta. Juurruttamisen olennaisena keinona oli yhteison osallistaminen taiteen tekemiseen
konkreettisesti seké yhteisoille tarkeiden asioiden késittely, niin ettd taide oli ymmarrettavaa
my®os niille, jotka eivat aiheeseen olleet vihkiytyneet. Arts Council taas uskoi valmiin taiteen
viemiseen yhteisOille esimerkiksi Kiertdvien teatteriseurueiden muodossa ja Yyleison
valistaminen ja opettaminen, jotta yleisolla olisi ollut mahdollisuus nauttia oikeasta taiteesta

oikealla tavalla.

Yhteisoteatterin aiheet saattoivat olla historiallisia tai osallistujien henkildkohtaisiin,
ajankohtaisiin ongelmiin pureutuvia. CTT keskittyi historiaan ja kollektiiviseen muistiin, kun
taas TCA keskittyi ajankohtaisiin ongelmiin yksilon nakokulmasta. Molemmat kertoivat
yhteisojen kuvitteellista tarinaa teatteriksi sovitettuna. TCA keskittyi pienempien ryhmien
tarinan esiin tuomiseen, kun taas CTT kaésitteli yleismaailmallista ihmiskokemusta. Etenkin
Jellicoe ndki menneisyyden yhteisollisyyttd tuottavana tekijand. Molemmat kertoivat
vaihtoehtoista tarinaa maailmasta, koska produktioihin osallistui enimmakseen naisia,
tyottomid ja muihin vadhemmistdihin kuuluvia. Sen vuoksi ndytelmien oli pakko kasitell&
esimerkiksi naisten vaikutusta historiaan tai ty6ttdmien kohtaamaa syrjintéd, koska ne olivat
olennaisia esittajille. Naytelmien vastustajina oli aina jokin persoonaton uhka, oli se sitten

Jellicoen suosimat sairaudet tai kasvottomat sotilaat tai Woodruffin byrokraattiset koneistot.
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Tama kasvoton uhka sekd antoi tilaa poliittiselle kritiikille ettd heikensi kritiikin voimaa.
Yksittaisia ihmisia tai perheitd yhteisoteatteri ei pyrkinyt asettamaan syylliseksi yhteison

kohtaamiin uhkiin.

Yhteisoteatteriliike oli mielestdni tavallaan epdonnistunut kokeilu, silla se ei koskaan
saavuttanut taiteilijoiden sille asettamia muutoksen tavoitteita. Muutos, jonka yhteisteatteri sai
aikaan, oli henkilokohtaista muutosta, ei niink&&n koko yhteis6d koskevaa mullistusta.
Kuitenkin osallistava teatteri 1970-luvulta alkaneine kaytéantdineen on yha olemassa ja sillé on
uusia kayttotarkoituksia, kuten terapia ja opetus, joten en voi tuomita sitd tdysin
epéonnistuneena liikkeend. YhteisOteatterin vain tdytyi muuttaa muotoaan ja hyvéaksya uusia

tarkoituksia toimiakseen laajemmin.
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